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Umcr  (U'iijcniuoii  1  laiulschriftfii  der  Ilannltrtnbiblintlirk.  ^^■ok■he 
(k'r  i)rt'uliisii'heii  Ili'i^icnm^^  jiiigekaufl  wurden  inul  jeizt  iu 
tleni  Kupiert»ti(hk.al)iuet  der  kunij'liclieu  Museen  zu  Jlcrlin  aufbe- 
irahrt  werden',  befindet  sich  «1»  >«o.  142  obl.  eine  Sammlung 
von  G2  der  besten  Stücke  des  berühmten  Deni»  Gauitier,  xusammen- 
gefaßt  unter  dem  Titel :  La  Hhetorigue  des  Dieux, 

Schon  i\  v  iiuRere  Ausstattung  dieses  Codex,  —  welcher  hüe  ht 
zcd'c  de  M-  Oirarclof  Je  Pre/...c  vii  17.") 7«  stammt,  wie  eine  lUeislift- 
notiz  auf  dem  ersten  lUatte  verriith,  —  liiHt  vermuthen.  duli  w'u  es  liier 
mit  einem  aueh  inlisdtlirh  bedeutsamen  Werke  zu  thuu  haben.  Mit 
welcher  iSur«i;fah  man  die  llerstellun«;  desselben  betrieben  hat,  erliellt 
schon  aus  dem  Umstände,  daK  in  der  Vorrede  des  Buches  die  Mit- 
arbeiter bis  auf  die  Schreiber  herab  sämmtlich  mit  ihren  Namen  auf- 
geführt sind.  Auch  spricht  dafür  die  Verwendung  von  Pergament 
anstatt  des  bei  T.autenbiieliern  •^ewöhnlieheii  Pa])ieres. 

Beide  Einbunddeckel  sind  j^esehmückt  mit  Embk'men  (Merkiir- 
s«tab  mit  Friedensreisern  und  FiillhfJrnorn  in  jeder  Ecke  der  Buch- 
dei  kel  und  einem  Mf>n()i,Ma!iini  ^^<•h  lu's  mir  aus  den 
liuehsluben  A.C.  ^—  An/w  L'iaunbn- ^  und  I).  U.  {—  D'ftis 
Gaulticr)  zu  bestehen  scheint.  Zusammenj^ehuhen 
werden  die  Einbanddecke  durch  Spangen  in  Form  von 
Lyren.  Als  Yerfertiger  dieser  kostbaren  Verzierungen 
von  vero^oldetem  Silber  wird  der  berühmteste  franzo- 
sische Gohlsclimied  genannt,  Claude  Baslin,  oder  Jiallin  wie  ilin  Perratdt 
nennt'].  lid.sJüi  lebte  101.') — 1(J7S  und  zwar  fast  immer  zu  Paris,  seiner 
\'aterstadt.  l-'r  hat  die  Goldschmiedeknn-^t  zur  bfulisten  IHiitbe  «ge- 
bracht, südaß  bich  mit  seinen  AVcrkcn  kaum  irgend  etwas  Antikes 

'  L,s  hommi's  illH^rt»  qui  OHt  poTU  tu  FraHte  lienümit  et  »iecle.  Peris  1696. 
Btl.  I.  Art.  JtaiU'u. 

im,  i 


2  'Jbüaa  Fleiwslier, 


Oller  Mt^fV^'f*^'^  ''1  <l!e<f»r  Kunst  messen  kann  '  .  Nicht  umer  Ix'fleu- 
leixd  ^H\d  lüe  Maler,  deren  llantl  das  Werk  ^jjesclimückt  hat.  W  ir  finden 
!l^3/uschezeicliiinu();cu  in  dem  Codex,  aufgeführt  von  dem  bervorragend- 
sten  Portiätmalei  FrankreichB  Robert  Nauteuü  (f  167S)  und  seinem 
Lehxer  Ahraham  Baue  (1610 — 1678),  davon  zwei  nach  Dessins  von 
Eustache  le  Sueur  li»I7 — 1655),  den  man  den  französischen  Raphael 
nennt.  Da  diese  liikler  zur  Ueurtheilung  des  musikalischen  Inhaltes 
von  Wert]»  sind,  so  i*;t  es  doppelt  dankenswerth .  daß  o?:  durdi  die^ 
freigehige  Unterstützun^x  der  Generalverwahun^  der  Museen  erTtKii^r^- 
licht  wurde,  dieselben  unserer  l  bertraguug  in  Lichtdruck  beizufügen. 

1.  Die  Fen&nliohkeit  Denis  Osnltier's. 

Obgleich  der  Name  Gaultier  als  der  eines  franacÖsischen  Lauten- 

ki  mponisten  ersten  Ranires  im  17.  .Tahrliundert  Hllp:emein  heknnnt 
war.  hat  man  sieli  diM  h  au^^enscheinlich  über  die  Persönlichkeit  des- 
selben X  huu  bei  seiueu  Lebzeiten  im  Unklaren  befunden.  Der  l.  m- 
suiud,  daß  es  mehrere  bedeutende  Lautenschläger  dieses  Namens  zu 
gleicher  Zeit  gab  und  daß  Denis  Gaultier  sich  als  hochgestellter  Ari* 
stokrat  der  Öffentlichkeit  mehr  oder  weniger  entzogen  zu  haben  scheint, 
hat  zu  manchen  Verwechselungen  und  zu  vielem  Irrthum  AnlaB  ge* 
boten.  Um  daher  klar  zu  sehen,  wer  Denis  Gaultier  war,  dessen 
Kom})ositionen  einer  so  prunkvollen  Ausstattung  würdig  erschienen, 
und  um  ihn  von  den  anderen  sicVicr  tmterscheiden  7.\\  können,  müssen 
wir  vorerst  auf  die  weitverzweigte  Familie  der  (iaultiers  näher  ein- 
gehen. 

Der  Name  Gaultier  geht  zurück  auf  den  deutscheu  Namen  Walter, 
ist  also  ursprünglich  ein  Vorname,  der  namentlich  in  adligen  Fami- 
lien des  Mittelalters  sehr  gebiaucUich  war.  Seitdem  ist  er  in  Frank- 
reich so  häufig  geworden,  dass  die  NouveUc  Biogn^hie  generaJc  von 
Firmiti  Didot  Frires-)  unter  den  verschiedenen  Formen  dieses  Na- 
mens GmiUicr,  Gautifr.  Gant  hier,  Gituftiii^  nicht  weniger  als  ge^^en 
50  ia  Wi«sen«5c]iaft  und  Literatur  hervorra^xende  Personen  auffVilut. 
Das  AdrcBbuch  der  Stadt  Paris  'der  soiicnaniite  liotiu«.  vom  .Jahre 
lbS5  weist  240  Familien  unter  Gau/tiir  [i-i:,  O« «//Vv  ( 1 1  0}  und  GaU" 
thier  (1 16)  auf,  sodaß  bei  einer  Einwohnerzahl  der  Stadt  von  2,400,000 
auf  je  10,000  ein  selbständiges  Famflienglied  dieses  Namens  kommt. 

Von  Musikern  des  Namens  sind  nun  im  1 7.  Jahrhundert  nicht 

1  IWrault  a.  a.  O. 
«  Paris  1S59. 
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weiu'^cr  als  mindcMons  acht  schtMiibur  verschiedene  aufzuweisen. 
Die  älteste  Erwähauiig  eines  Laiitenspielers  Gaultier  —  erst  gegen 
das  Ende  des  1 7.  Jahrhunderts  wird  die  Schreibart  Cfatt^ur  allgemehi 
—  findet  nch  in  der  Korrespondens  von  Com  tantin  Uuygen»^). 

Dieser  Letztere»  geboren  1596,  ein  leidenscbaftlicber  Musikdüet- 
tant  im  edelsten  und  höchsten  Sinne  des  Wortes,  woh  her  neben  an«* 
deren  Instrumenten  auch  vortreiFlich  Laute  spielte,  lernte  auf  seiner 
dritten  Reise  nnrli  Enjjland  1622  hei  einor  musikalischen  Soiroc  der 
Fiunilie  Killigretc  in  London'^  einen  Lautenspieler  G avJ'irr  kennen, 
üher  tlesjjen  Spiel  er  sich  in  einigen  lateinischen  lT(>\;niu  (ern  hegei- 
stert  ausspricht,  Ilui/gim  nennt  als  Nachahmer  des  englischen  Or- 
pheus Zamritr«^  und  als  iweitgrüßten  Lauteni^leler  seiner  Zeit  den 
Gauferiusj  den  bedeutendsten  dieses  Namens.  DieYerse  finden  sich 
in  Hungens'  Correspondance*)  und  b«  Vandersiraeten^)  abgedruckt. 
Die  betreffende  Stelle  lautet: 

.  .  .  Prozimu»  his  qui  delitiia  nteeedere  poetett 

(lauteritti*  (profi  qttaidmf}  erat;  ijtto  nomine  magnwn 
Artijicem  sofn  xatis  insirjnire  i'ührt'r. 
yi  «e  G auter ia  majoretn  Stirpe  JJriUwni« 
JudieibuSf  nee  me  eontradieenU,  prehmuit  .  .  . 

Also  schon  um  IG22  muß  es  nielirere  berühmte  T.aTitpn'^[)ielor  des 
Namens  Guu/für  gegeben  haben  denn  Gautvnu6  ist  nichts  al?«  die 
latinisirtc  Form  des  deutsch-franzosischen  Eigennamens].  Um  so  mehr 
ist  es  daher  zu  Temrundern,  daß  man  die  unterscheidenden  Vornamen 
der  Gaultiers  nicht  kennt.  Vanderstraeten*)  Termuthet,  daß  dieser 
Catäerius  identisch  sei  mit  dem  Original  eines  von  Jan  Liveiia  gemalten 
und  radierten  Porträts.*)  Dieses,  ein  Brustbild,  stellt  den  Musiker  fast 
im  Profil  dar.  nach  rechts  gewandt.  Er  trii^t  Sihnurr-  tni<I  Kinnbart. 
Sein  Haar  ist  dicht  und  krau».    Bekleidet  iai  er  mit  einem  Mantel« 

'  Mtuique  tt  mmicicm  au  X  VIT'  stiele,  Correspondancfi  et  a  uvre  musicaks  de 
Comiantin  H«ygen9  puhlieeB  pmr  fV.  J,  A,  Jonekbtoet  ei  J.  F.  N.  Land.  Levdc, 
E.  J.  Brill  4. 

-2  Die  Uausfrau,  llofdame  Anna  KtlUgretP,  war  eine  vortrcflllchc  Lautenspic- 
lerln,  vgl.  Corre^tondtmee  de  Huyyens,  S.  CCXXVIIff.  Sie  ertnnk  1641  in  der 
Themse.  Hujrgena  hat  für  die  domxu  KUltgraea  steta  eine  drakbare  Erinnerung 
bewahrt. 

^  Über  den  nirgends  sonst  eine  Kunde  zu  entdecken  ist. 

*  8.  COVI. 

9  Ixt  munique  aux  I^t'Bae,  Bd.  II,  S.  390— 3&5. 

•  A.  a.  O. 

'  Vgl.  auch  Catalof/tie  de  Remhratidt  suivi  (Tune  description  des  extampts  de  ses 
Heeee  par  .M.  />■  (7i,  r.  de  Claussin.  Paris  1S2S.  Supplement.  S.  "5  No.  5s.  liartsch^ 
Ko.  S9.  Ein  Exemplar  befindet  sich  auf  dem  königl.  Kupferatichkabinet  su  Berlin. 
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aller  die  recliU'  Jlninl  hi  sicliibjn.  Dio  linkt'  liaud  liiilt  den.  Hals 
einer  Theorbe  uiu^paant.  Ein  \'ei^l<'i(  li  dieser  IJesclircibun^ '  1  mit 
dem  Porlrat  Denis  Uaultict  's  im  Ilamiltimcodex  Lst  immerhin  interes- 
sant. Das  Bild  trügt  die  Untenchrifl:  Jaeoho  Gouiero  mter  regiou 
mnffnae  Britanmae  Orpheos  ei  Amphionea  Lydiae  Doriae  Phrygiae 
(estudmis  ß^ehti  et  mo:luhihntm  principi  haue  e  penicilU  sui  tabula 
i.t  aes  iramscrtptam  offigicm  Joannes  Laemni ßdae  amicitiae  monimcnfum 
1.  m.  consrrrai'it.  Nach  Clauatin  '^i  ist  dieses  Porträt  mit  dem  des  be- 
rühmten Oelointon  f)anif'f  Tfcif/s'ius  eins  der  bebten  und  bezeichueud- 
.sten  des.  Maler.'*  Jan  J^ht/t^i  oder  Jo/ian/us  Li'riu.^.  eines  Schülers  von 
iiembrandt.  Litcns  ist  geburLMi  am  24.  Oktober  H»()7.  Von  seinem 
Leben  weiß  man  aehr  wenig,  auch  sein  SteTbejahr  ist  unbekannt. 
Nur  sovid  ist  gewiß,  daß  er  sich  drei  Jahre  lang  in  England  auf- 
gehalten hat,  und  eben  in  dieser  Zeit  wird  er  den  königl.  englischen 
Lautenspieler  porträtirt  habon.  Jacobus  Gouferm,  oder  vielmehr  auf 
gut  französisch  Jacques  (Janltier^  war  also  damals  offenbar  schon  ein 
her vorra^jjp n <le r  La  u te n < ] )  i  rl  (» r . 

l'n7-^\ citelliaft  ist  <li<  ser  Juerpfps  (hniltier  derselbe  ./  (urufficr, 
niit  weh  hcm  Ilaygens  s])äter  in  iulimen  Verkehr  trat  und  von  w  el- 
chem sich  mehrere  IJriefe  unter  der  Korrespondenz  IIuygen&  vor- 
finden; und  derselbe,  w^elchen  Hnyyens  1G22  in  London  kennen  lernte. 
Hi30  besucht  sogar  J.  GauUier  den.  berühmten  Gelehrten  in  La 
Haye,  was  er  vielleicht  öfter  that,  wie  ein  Brief  von  J.  v.  Ihagk 
vom  20.  Oktober  1G20  vermuthen  läßt.  Dieser  enthält  folgende  Stelle: 
Je  ne  croy  p«^  quo  Gaultier  soit  passe  par  Ja  Ilaye  sans  raus  aroir 
/aisse  Je  srs  im  rceiUes.  Je  niestimeruy  /leurear.  (i  il  vous  pyeno  'J  envie 
J  en  faiii  pari  a  un  hninrne  qui  nc  se  seauroif  jamais  souJer  les  Jc/i- 
catesscs  Ju  luth,  liei  einer  dieser  Gelegeuiieiten  erzählte  Gaulticv 
wahrscheinlich  eine  Anekdote,  an  sich  unbedeutend,  die  aber  beweist, 
daß  er  vorher  in  Madrid  gewesen  war.  Dann  scheinen  die  Verbin-> 
düngen  zwischen  den  beiden  Männern  al^brochcn  su  sein,  denn 
U;i7  schreibt  GauUier  an  Huyyens:  Monsieur,  Vasseuranre  que  Mr, 
Je  hl  Martinay  nia  Jonnee .  que  vous  auriez  agreallc  d entenJre  Je 
vosfrc  hwnbh-  serci(eur,  me  Jonne  ht  harJiesse  Je  voks  presenter  quel" 
qfn'  pefitcs  choscs  Je  HQstre  luth  ei  quelque  aim  a  clianter  «  .  .  , 
GuuUitr. 

Es  folgt  nun  eine  schriftliche  Verhandlung  swkchen  beiden  über 
einen  Lautenkauf,  der  wichtige  genug  ist,  um  hier  kurz  erzählt  zu 
werden^).     Huyyem  suchte  eine  Bologneser  Laute  zu  kaufen  und 

1  Vgl.  hierzu  \  atitierstratiai  a.  a.  O. 
«  A.  a.  O.,  S.  53. 

»  Vgl.  Correßpondancf  XXIX  und  CCVIIff. 
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schrieb  iu  dieser  Ani^clegenhoit  ;in  /.  Gaultur  \\\  L'mdon.  ])a  alipr 
(lio«pr  keine  nach  Wnnsc]i  fnnd.  m»  bot  er  oTidlicli  dciu  l''reinule  seine 
eigene  Laute  für  Im»  //  Stciliiiti  iui.  IJus.  Instrument  hatte  einen 
interessanten  Lebenslaul'  hinter  sich.  Die  Laute  war  ein  Werk  von 
Laux  Mah't'j  der  im  15.  Jahrhundert  iu  IJologua  lebte  und  dessen 
Fabrikate  zu  allen  Zeiten  sehr  gesuchte  waren  Schon  stark  ram- 
ponirt^  wurde  sie  von  Jehan  BaUard^  königl.  englischem  Lauten- 
spieler, für  <iM  Pistolen  angekauft.  Der  Besitzer  hielt  das  Instrument 
!so  hoch,  daß  sie  der  König  Karl  L  weder  durch  Bitten  noch  durch 
Drohungen  in  .seinen  Besitz  zu  bringen  vermochte.  Erst  nach  dem 
Tode  des  Künstlers  konnte  vir  der  Krtni'j:  für  den  nicht  gerade  hilli- 
gen I'rei^  von  lou  i*ist<den  erslfhen.  uikI  vnn  ilun  erhielt  sie  d-mu 
J.  (Jatilticry  der  Nadifolger  Jehuit  BuHurtts^  zum  Geschenk,  wuzu 
er  die  bittere  Bemerkung  macht:  qui  est  la  srnde  ehose  qtie  j  aij  de 
rette  apres  trent  Anni  de  eerviee.  Für  denselben  Preis,  zu  welchem 
sie  der  König  erstanden  hatte,  wollte  Gaultier  die  Laute  an  Huy- 
fjens  verkaufen,  aber  die  Verhandlung  über  diese  Angelegenheit 
scheint  resultatlos  verlaufen  zu  sein,  denn  Uuijgens  schreibt  104 S  an 
de  la  Barre  in  Paris  ebenfalls  weiren  eines  Lautenkaufes.  J)e  hi 
Hiirre  schrieb  am  !  5.  Oktober  10  ls  zui-rnk-^  .  .  .  .  hiy  [Verpre\ 
utjant  rien  roinmuHiquv  de  In  recJivnhc  tiue  coua  J'aife  d'a/i  exetdlent 
Lutlt  de  Bologne,  Joint  qu  il  mc  scmblc  q^u  il  ehtimc  plus  les  luths  /auja 
de  Zhtentoulins.  Ce  n'est  pas  Popimon  de  Mrs,  les  Gautiers  et 
auires  excellenls  joveurs  de  lAfth,  Charun  a  son  gout*  Dann  bietet 
•  r  eine  Bologner  Laute  an.  Betreffs  eines  andern  Angebotes  sagt 
derselbe  de  la  Barre:  .  .  .  «»  eette  affaire^  de  peur  de  se  mesprendre, 
suh'ant  In  resolulton  quc  com  manderez^  Je  prieratj  Mr.  Gautier  et 
(t fvffres  exrcJJcHfs  m''^  dr  mc  dirr  Jcnrs  at:{,s ;  rar  f  a^j  fnusiours  oinj 
äire  quil  raitt  niivux  JuiJUr  art-r  fn/f.ifi/  <pte  de  lienjaire  de  soy  nte.sf)t>\ 
Ich  würde  nicht  so  ausfülulidi  über  diese  Angelegenheit  be- 
richtet haben,  wenn  die  Verhandlung  nicht  einiges  biographische 
Material  lieferte.  Die  Korrespondenz  zwischen  Hut/yens  und  /.  GauUitr 
e^ebt,  daß  letzterer  um  1647  schon  30  Jahre  lang  königl.  englischer 
Lautenspieler  in  London  war,  d.  h.  also  seit  ungefähr  1617.  Als 
solcher  ist  er  dann  von  dem  lf;o7  geborenen  ^Liler  JAvens  portrütirt 
worden.  Ii»22  lernte  ihn  l[inj<jeus  in  Lond<ni  kennen.  Das  Amt 
hinderte  Gaultier  nicht,  öftere  Kcisen  zu  unternehmen,  "wie  n;irh 
Madrid  und  La  Hatje  (HkUH.  und  seine  Unzufrie(leidieii  iibei  des 
Küui;^-  Knauserei  läßt  vermuthcn,  daß  er  sich  niclit  allzusehr  in 


'  Siehe  unten. 

«  Corre^pottd.  CXLVIIIf. 
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seiner  Slellunfr  wohlfiihltc.  Seil  n;47  resp.  Utlb  hüben  "svir  diinii 
keine  weitere  Nachriehl  mehr  \uu  Jacques  Gaultier  in  Luiiduu.  Em- 
weder  ist  er  gestorben  oder  hat  sich  wen^;stens  suriickgezugeu ;  — 
oder  aber  er  wird  von  dieser  Zeit  an  unter  dem  KoUektivnamen  der 
beiden  Gaultiers  in  Paris  mit  einbegriffen.  Denn  es  ist  auffällig, 
daß  kurz  nach  der  Verhandlung  Ton  Huygem  mit  ./.  Gauftier  in 
London,  —  in  der  der  Musiker  dem  Gelehrten  in  so  liebenswürdiger 
und  uneij^ennützi^or  Weise  be^jeiriiete .  d;»R  joner  sein  T-irbl{n*rsin- 
stnuneiit  den  Fuhrhclikcitt'u  einer  Seereise  ausx'tzeii  \M»llte.  olim' 
etwas  anderes  zu  verlangen,  als  daß  die  Laute,  wenn  sie  ihm  uiehl 
zusagte,  wieder  zurüekgeschiekt  werde,  —  bei  solcher  Zuvorkommen- 
heit, meine  ich,  ist  es  auifäUig,  dafi  Huygen*  in  ganz  derselben  An- 
gelegenheit auf  einmal  mit  Paris  unterhandelt,  und  daß  bei  diesen 
neuen  Verhandlungen  soviel  Ge^\  i(  h^  auf  den  li;ith  der  Gaultiers 
und  dann  noeh  sj)ezieller  auf  die  Meinung  »des  Herrn  Gantiei  p:o- 
legt  \\ird.  31  ii  will  es  fast  sclicinen  ,  als  sei  Jucquca  Gatilfier  der 
unduukhureu  iSiellung  in  London  so  iiherdrüssig  geworden,  daß  er 
sieh  sogar  des  Khrengesehenkes*  des  Kiiuigs  ohne  große  l'.edenkheh- 
keil  entuuIJern  mochte.  Die  Mügliclikeit  der  Auuahmc,  <laB  er  im 
Jahre  1(147  oder  164S  nach  Paris  übersiedelte»  ist  durch  keine  weitere 
geschichtliche  Notiz  ausgeschlossen,  sehen  wir  also  zu,  ob  andere 
Beobachtungen  die  Möglichkeit  zur  Wahrscheinlichkeit  erheben. 

Im  Jahre  M'^r,  ])is  i  :  erschien  in  Paris  Mcracune^ß  Harmonie  uni- 
rt  radJe  mit  dem  Truitc  des  Imtmmetis  ä  ehordes^  in  welchem  es  unter 
anderem  über  die  Laute  heißt '  'Zweiten^  ist  die  Laute  "«ehr  geeignet, 
das  ehromatische  Genus  zur  Gellung  zu  lirinLicn,  eine  Ki^cn^rhaft.  die 
aueli  anderen  Instrumenten  zukommt,  iii^ulem  ihre  Ihiuile  llalbion- 
sclirilte  ergeben;  auch  sieht  mau  sie  in  Frankreich  für  das  edelste 
aller  Instrumente  an,  sowohl  in  Bezug  auf  die  Süßigkeit  des  Ge- 
sanges, die  Zahl  und  die  Harmonie  der  Saiten,  den  Umfang,  die 
Stimmung,  als  aucli  wegen  der  Schwierigkeit,  sie  ebenso  vollkommen 
zu  schlagen,  als  die  Herrn  VEncloa,  OautieTj  Biancrocher,  Metrillef 
Ii  Vir/noft  und  einige  andere,  welche  jetzt  lebenif.  Mersenne  kjuiiite 
demnach,  als  er  dies  sehriel)  —  und  er  hat  lange  an  seinem  t  ike 
geschrieben,  wie  die  verselüedenen  gedruckten  Entwürfe  seiner  /Ja)- 
motne  miiversvllc  beweisen,  —  uur  eiueu  berühmten  I-autenspieler 
GauHeTj  während  doch  Hungens  schon  ein  Jahrzehnt  früher  deren 
mehrere  kannte.  Der,  den  ßfencftne  im  Auge  hatte,  wird  aber  wahr- 

*  4.  Buch  der  Hannmit  uwrertelh  8.  92,  NB.  das  vxciie  MaU  denn  die  Seiten- 
z  hlen  s'i— !)'2  sind  zwei  Mal  hintereinander  verwendet  worden;  wie  Oberhaupt  die 
Seitensahlen  in  diesem  Buche  etwas  konfus  sind. 
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scheinlich  Denk  Gaultier  gewesen  sein.  Denn  hier  wird  Gautier  in 
einem  Athem  mit  FEneloa  und  andern  Lautenschlägern  genannt,  die 
in  Frankreich  lebten,  während  Jacques  GaulHer  damals  in  London 

Wohnte,  und  der  Pariser  Gaultier  stand  dem  Pater  Jlfer.sY7iwe  doch  ge- 
wiß  deutlicher  in  s  Gedächtniß  «iicsclirieben,  als  der  englische  Gaullier 
in  London.  Daß  aber  Di  nis  Gaultier  um  lö;^<»  wirklich  in  Faris  ge- 
lebt hat,  Avcrde  ich  später  wahrscheinlich  machen. 

AViditiir  i>i  schUeßlitli  auch  die  Stelle  in  einem  Mriefe  von 
M'it/yens  un  IS'inon  de  [Jbnclos  aus  dem  Juhre  1071:  »er  spreche  der 
Dame  Wl^frew  gern  von  den  aehdnen  Stucken  der  Gauti«»«.  Das 
läßt  vermuthen,  daß  Jacques  GauUier  damals  überhaupt  nicht  mehr 
am  Leben,  sum  wenigsten  nicht  mehr  in  London  war.  Biese  Frau 
Killigrew  gehört  demselben  hochmusikalischen  Hause  an,  in  dem 
Iluygena  seiner  Zeit  die  Bekanntschaft  mit  Jacques  Gaultier  ange- 
knüpft hatte.  Sie  war  jedenfalls  die  Enkelin  der  fjeistreichen  Anna 
Ju/l/;prtr.  durch  welche  lluygens  auch  J.  Gaultier  hatte  kennen  ge- 
lernt, und  spielte  ebcjifalls  vorzüglich  Laute.  Der  gelehrte  Maihe- 
matiker  hatte  die  berühmte  Ninon  de  VEnclos  kennen  gelernt  und 
sich  eine  Zeitlang  för  sie  begeistert,  wofür  das  bekannte  Verslein 
Zeugniß  giebt,  das  der  sarkastische  Voltaire  *un  peu  giomeUiquev 
nannte : 

/,7/r'  (/  c  'uni  i/is(ruim  iis  flaut  Je  suis  ailioureitx 
Lcs  diiu  pi  t-mier«  ses  mainn,  le«  deux  autr&i  «es  yvux 
Pöur  le  plitx  htau  dt  toi»,  le  etnfuieme  qui  reite 

II  fmit  4tr«  J^ingtmt  «t  leHe. 

Auch  Denis  Gaultier  niul)  in  einer  gewisisen  Fühlung  mit  der 
Familie  F Enclos  gestanden  haben,  denn  er  hat  3  Stücke  auf  den 
Tod  des  Sieitr  de  rEnclos,  des  Vaters  der  famosen  Nman  de  1  Enclos, 
komponirt  und  wird  im  Ilamütoncodex  als  dessen  bester  Freund  be- 
seichnet.  Die  Schönheit  des  einen  dieser  Stücke,  'Le  iombetm  de 
fEneloSf  das  eine  große  Berühmtheit  erlangte,  läßt  auch  in  der  Tbat 
auf  eine  innige  Em])findung  seines  Verfassers  schließen.  Wäre  es 
also  niclit  denkbar,  daß  die  beiden  Gaultirrs.  Jurqnvs.  und  Denis,  bei 
der  liekanntx  haft  /.wischen  Uiiij{/(  ns  und  der  Ninon  de  l Enclos  eine 
Art  vermitit'lnd<'r  liulle  spielien  ?  Eine  Lösung  dieser  Frage  wird 
allerdings  nicht  leicht  sein,  da  der  Abbe  de  Cltateauneuf^  der  intimste 
Freund  der  Ninon  und  Erbe  ihrer  Briefe,  kuis  vor  seinem  Tode  alle 
seioe  Papiere,  also  auch  die  auf  die  TEmlos  besfiglichen,  verbrannt 
bat*). 

Unsere  letale  Vermuthung  führt  uns  schon  auf  ein  nahes 

«  Vgl.  SurM*ii*  dtCEudt>9,  'x\x  7  o/W*  gcs. Werken.  Paris  ISOl.  Bd.y,  S.272tf. 
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Oskar  Fleischer, 


Verhältniß  der  beidon  Giuiltiprs,  Jarques  und  Dents.  und  ein  suh  In  s 
thatsiichlich  zu  bcliiiupit  n ,  (iazu  werden  wir  durch  die  Angaben  aus 
späterer  Zeit  fast  gezwungen. 

IHUm  du  TiUet  wai  Hausmeister  der  Madame  kt  Dauphine,  Mere  du 
Rot  etc.  und  später  Kriegskommissar.  Sein  Interesse  für  die  Literatur 
und  Musik  bewog  ihn,  das  massenhafte  authentische  Material  an 
historischen  Notizen  über  die  schönen  Künste,  weh  hes  ihm  bei  seiner 
hohen  Stellung  leicht  zu  Gebote  stand.  7.\\  einem  Werke  zusammen- 
zustellen, das  das  l.rhen  der  Dichter  und  Musiker  Frankreiclis  unter 
Ludwig  dem  Großen  eingehend  boliandelte.  So  haben  wir  in  seinem 
Paniassc  frun^atti,  wie  er  das  17.'{2  in  Paris  erschienene  Werk  be- 
titelte, eine  ziemlich  zuverlä:>sige  Quelle,  deren  Angaben  wahrschein- 
lich auf  Dokumenten  aus  der  Zeit  der  besprochenen  Dichter  und 
Künstler  selbst  beruhen.  Das  ganze  141.  Kapitel  ist  »den  beiden 
au^eseichneten  Tiautenspielern  G'fl'w/ft'cr*»  gewidmet.  Den  einen  nennt 
er  nur  Gaultier  h  cicux ,  den  andern  Denis  GauUier,  Beide  waren, 
(so  schreibt  Tifoi*^  Vellern  und  aus  Mar.sei/fe  gebürtip:.  l'eide  kaniPii 
nach  Paris  und  niacliten  sich  duK  h  ihre  Tjautenspielnianier  und  ihre 
Lautenkompositionen  berühmt.  lU  ide  hatten  viele  bedeutende  Schülor, 
z.  H.  Galloij  Du  Fau  (so!),  JJu  But^  Mouton  und  einige  andere.  Heider 
Werke  wurden  zusammen  herausgegeben.  —  Da  gerade  diese  Quelle 
eine  der  mchtigsten  ist,  so  lasse  ich  die  betreffenden  Stellen  hier 
wörtlich  folgen.  GatUHer,  sum&mme  h  Vieux,  etoit  de  MarstHhf 
II  sarqutt  Ufte  grande  reputaHon  par  les  Picccs  qtiil  composa  pour  1c 
Luth  dt  par  kt  mantere  dmt  il  les  erecutoit.  II  tini  s'etahUr  ä  Paris, 
oü  ?7  cuf  ffn  grand  nomhre  (Vccoliers.  et  nrrme  ffr*t  personnes  de  Ui  prc~ 
tnirrc  rof/r/i /{>>// .  </>/i  piirott  leaucoup  de  goAt  pour  le  Luth^  et  qui 
a^ecliottut  I  i  ht  jOi  t  hur  Mattre. 

Die  Angabe,  daß  beide  GauUicrs  aus  MarwiUe  stammen,  steht 
sehr  KU  bezweifeln.  Wir  finden  nämlich  des  öfteren  den  Namen 
OatdÜer  mit  dem  der  Stadt  Lyon  in  Verbindung,  und  wenn  Fetts 
OauHer  le  vieux^  den  er  mit  Denis  verwechselt,  aus  Lyon  stammen 
laßt,  so  hat  das  immerhin  einen  Hintergrund.  Tn  dem  Märchefte 
det  Mcrcurc  galant  vom  Jahre  107S '1  heißt  es:  Mr.  Dessatisonniv- 
res  sdtfarhe  pnrticuUcrpjyicfif  a  rondre  Tarne  ä  foiis  fps  ouvragcs  de 
fe>i  M.  Ud'tfn  r  de  Lijon ,  pur  T ah\  et  le  mnui-rmtut  qtti  lettr  est 
parttrtdur,  tt  il  est  ah-^c  de  r  amnoi.stre.  quil  s'vtiKlic  ü  Iet>  »miter  datts 
les  pirres  quil  compose.  Man  halte  diese  Worte  mit  iler  Angabe  des 
Lautcncodex  auf  der  Xationalbibliothek  in  Paris  Vm.  2ti50  zu  Stück  '> 


1  8.  261,  flieht  109,  vie  FHü,  Btfujmphit  mieerselh  Art  Demit  Gautiert  an 
£iebt 
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Allemamh  gignec  de  Gautier  de  Lion  zusammen.  Dieses  iStiick  ist 
dasselbe,  welches  vier  andere  Lautenbücher  unter  dem  Titel  Gigue 
du  eieux  GauIHer  medergeben,  sodaB  es  nicht  stveifelhaft  sein  kann, 
daB  in  der  That  Lyon  Anrecht  auf  GauIHer  U  viem  hat,  und  man 
kann  wohl  annehmen,  daß  Titon  sich  xu  dem  [rrthuni,  yfarseillc  als 
des  alten  Gatdtur  Vaterstadt  anzunehmen,  durch  den  Umstand  hat 
verleilen  lassen  .  daß  Denis  Gaulfi^r.  «oin  Vetter,  dorthrr  stammte. 
Daß  der  ältere  Gaultier  Sieur  dp  X'  ii<  war,  wird  spater  erörtert  wer- 
tleii.  Wann  er  nach  Paris  gekommen  ist,  wird  nicht  gesagt,  aber 
tlie  Aufnahme,  die  er  dort  fand,  liißt  vermuthen,  daß  er  nicht  mehr 
ganz  jung  und  schon  bekannt  war,  als  er  »kam,  um  sich  niedensu- 
Inssen«.  Leider  waren  die  Historiker  des  1 7.  Jahrhunderts  den  Jahres- 
zahlen nicht  sehr  hold,  und  so  bleibt  dem  Forscher  unsrcr  Zeit  in 
dieser  Beziehung  manches  7\\  wünschen  übrig.  Aber  soviel  wissen 
wir  wenigstens,  daß  Gau^fiir  der  \lte  ein  Zeitgenosse  Boquets  und 
Mezangcaus  war.  Er^stfren  erwähnt  Titon  dn  Tilfvt  ganz  ausdrücklich 
als»  Zeitgenos.sen.  und  v..n  letzterem  soll  Gnuliit  r  so^;ir,  nach  Labordt^'^, 
ein  Schüler  gewesen  sein.  Gaultier  hat  auch  in  der  That  ein  Stück 
unter  dem  Titel:  Tmnbtau  de  Mezangeau  komponirt,  welches  mit  den 
Stucken  La  Nonpareille  und  L'Zmmorfelle  von  Titon  du  Tillei  aus* 
driicklich  als  das  berühmteste  des  alten  Gaultier  angeführt  wird.  Es 
ist  in  einer  TT.uidschrift  auf  der  Bildiotheqne  nafiomdc  zu  Paris  er- 
halten. Auch  von  Mezangeau  seihst  sind  einige  Stücke  überliefert, 
eins  davon  bringt  J/<?r,v<'w;?r.  l,ot/.t(Mv>r  I'k^T  crwiihiit  ihn  aber  nicht 
mehr  als  lebend,  was  er  ohne  ZwcitVl  t;cth;iu  ii;il»ru  würde,  da  dieser 
Lautenspieler  wirklicli  berühmt  war.  Wir  werden  daher  nicht  zu 
weit  daneben  greifen,  wenn  wir  Choron  c<  i^a^o//c**  Anmerkung -)  als 
richtig  anerkennen,  nach  welcher  GauIHer  h  viettx  gegen  1620  ge- 
blüht haben  soU. 

Nun  erzählt  Titon  du  Tillet^  daß  ein  berühmter  Maler,  M>-  de 
Troff i^estorben  I7:i0  im  Alter  von  hü  Jahren,  in  der  .Tugend  ein 
Freund  (ianf'it'rs  Je  cieux  gewesen  sei  und  ein  sehr  gutes  Pnrtriit 
von  ihm  gemalt  habe,  »ywe  Je  crois  avoir  ife  graret.  Wenn  diese 
Angabe  richtig  ist.  so  war  de  Trogs  Kill  geboren  uixl  muß  schon 
als  Kind  Gaultier  gekannt  haben,  d.  h.  Gaultier  muli  iniutlestens  um 
1650  und  in  den  50er  Jahren  noch  gelebt  haben.  Daß  Gaulfier  iü7S 
noch  gelebt  habe,  ist  ein  Irrthum  von  Fetie,  vn.e  man  aus  der  oben 
aufgeführten  Stelle  des  Merrure  galant  von  diesem  Jahre  ersieht. 
Wenn  Gaultier  um  1020  geblüht  hat,  so  ist  er  spätestens  gegen  das 


'  J-^M.t(.i  sur  la  Mmiqne.  Pari«*  IT**»,  lid.  III,  S.  375  tT.,  unter  Artikel  Mesangtau, 
^  DiciioHnuirt  hUiorique  d(tt  Mimicietu.   Paris  1817.  Art.  (i'autitr. 
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Jahr  hiuo  geboreu,  uud  erreichte  er  das  uomiule  Menscliciialter,  so 
i^t  ei  in  den  60er  Jahren  des  1 7.  Jahrhunderts  gestorben ,  was  zu 
unserer  obigen  Angabe  stimmt:  daß  er  nämlich  1671  bereits  todt 
war.    167S  redet  der  Mercttre  galant  von  dem  feu  M.  Gaulier  de 

Lyon.  Im  Jalire  1680  aber  lebte  er  liiinz  sicher  nicht  mehr,  wie  aus 
einer  Stelle  der  Lettre  ä  Jtf*"^  Rcgnault  de  SoUer.  iouchaui  la  Mtusique 
von  Lc  GalJois  aus  diesem  Jahre hervorgeht,  wo  es  heilh:  Chaque 
t  tstnn/tenl  a  cu .  et  a  encore  unjitunllitn  des  Mfitfrrs  de  ccttc  mrtftrv 
■«I.  }).  fjefiirs  exed/vfi^,  dotit  leti  (ixnatjcs  f'ont  p luhnirailon  dr  foul  le 
Hiondt'].  ü/i  a  vu  pour  Je  Lui  Ich  dt  u.r  (jautto  s.  Ihmon^  iilant  röchet'^ 
Du  Bui  le  perCf  Porion;  et  on  y  voit  mainienant  Mr,  Du  But  le ßls^ 
Mr.  Mouton,  Mr,  de  Solera^  Mr.  Galot  ei  giw/tjues  autree  eneoret  dont 
Je  ne  me  swmens  pas,  mms  doni  le  nomhre  n^est  pas  grand. 

Ich  £i^lnuho  gut  zu  thun.  dir  Ergebnisse  meiner  bisherigen  Unter- 
Michuntf  in  übersichtlichster  Kürze  hier  knapp  zusammenzufassen. 
Wir  haben  bisher  erwähnt:  1)  Gaufirius  des  llTnff/-"ns,  2)  üoKfrrns 
des  Malers  Licens,  'A]  J.  (Jaultier,  l'rrund  von  llinj<j(ns  —  alle  drei- 
ulme  Zweifel  ein  und  dieselbe  Person.    4)  Gaultier  le  eicux. 

Jacques  QauUier,  dAnghierrt.        Gaultier  le  vieuXf  Sieur  da  NeUt. 

1617— kgl.  englischer  Lauteuiät  zu    Aus  Lyon.  Zeitgenosae  von  i/o^wf^  Jta- 
London.  quetic,   Anthnine  lioisKct,    ScIuiK  r  Mv- 

mi>(ieaux—\i:\)i  'A<o  z\x Loui9  XIII,  Zeit. 
Geb.  gegen  lOü'J. 

Iii22  Ut  er  schon  berOhmt.  Huygtm  lernt    Blüht  gegen  1630. 
ihn  kennen  und  besingt  ihn.  Der  Maler 

Liren«  portrfitirt  ihn 
lliiÜ  wird  er  als  wundcrburer  Lauteu- 
«pider  von  einem  Herrn  r.  Brugh  er* 

wuliiit. 

103U  Heise  nach  La  Jlaye,  vorher  andere 
Reisen,  z.  B.  nach  Madriä, 

1(>4T  Korresponden/.  nnt  HupgeM,  Ver- 
schvindet  seitdem  spurlos.        '  Siedelt  sich  in  Pari^  an,  wo  vr  in  den 

öU»r  Jahren  lebt  uud  uüt  seinem  Vetter 
Denis  GauHier  viele  Schüler  bildet,  u.  a. 
Mouton,  (i'alM,  Du  Hut,  Iht  J'*avx. 
Stirbt  vermuthlich  in  den  üO'"'' J-ihron.  war 
wenigstens  wahrseheiulieli  Hc.^ion  Itu  1  todt 
nnd  kbt  sicher  16?8resp.  1680  nicht  mehr. 

Sollte  also  der  Schluß  ein  sehr  gewaf^tcr  sein,  wenn  wir  beide, 
den  geheimnißvollen  O'aulficr  le  tieux  ohne  Vornamen  mit  dem  Jacques 


i  Paris  16S0.  Nutionalhibliothek  lu  Paris,  untet  ChiflVe  V.  26S4.  8.  61. 
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üaultitr  gleichseueu?  Zwar  verhehle  itli  mir  keiiiesweg»,  daß  diese 
Beweisführung  den  Beigeschmack  des  Isegutiren  hftt,  aber  es  ist  für 
meine  spätere  positivere  Beweisführung  wichtig,  darauf  hinzuweisen, 
daß  einer  Identifiaimng  der  beiden  nichu  im  Wege  steht.  Das  ein- 
sige, was  gelten  unsere  Folgerung  sprechen  könnte,  ist  eine  Notiz  in 
einem  Lautenbuche  der  Pariser  C'onservatoirehibliotliek,  dem  C'xlx 
J\f!fh)-a>>  ^\  Das  ist  eine  reichhaltige  Sammlung  von  Lauten*5tückcii 
(Irr  besten  Meister  der  Pariser  Gaultier'schen  Lautenschiile.  au>>  dem 
Knde  des  1 ".  Jahrhunderts.  Hier  heißt  es  in  der  voranstellenden  Tabelle: 
Les  principaux  <fo  ee»  tnaUres  scnt,'  .  .  .  Mr.  Gautier ,  Sieur  de  Neue 
et  Gmiüers  de  Parist  ei  ^Anghterre.  Das  wären  also  drei  Gaultiers. 
GauHer  ^Anghtem  ist  natürlich  Jaeqt^  GaulHer  /  Gauiier  de  Paris 
ist  Denis,  er  wird  in  einem  andern  (.'odex  der  Nationalbibliothek  zu 
Paris  ebenso  genannt  ;  imd  der  <Swur  de  Ndue  ist  soviel  als  G.  h  vieux. 
Es  wären  demnach  G.  Ic  ticux  und  Jacques  G.  nicht  ein  und  die- 
.^ellu'  l'ersuii,  sondern  sie  müßten  auseinandergehalten  werden.  Das 
ihui  aber  der  Codex  selbst  nicht,  denn  die  15  Stüi  ke,  die  er  \  on  den 
Gaulliers  enthalt,  sind  entweder  mit  Gaultier  le  tieux  oder  einfadi  nur 
Gaultier  überschrieben,  und  letitere  Bezeichnung  war  für  Dewa  durch- 
aus allgemein  üblich.  Also  auch  hier  wird  nur  ein  Name  fUr  an- 
geblich rwei  Personen  gebraucht.  Da  sich  aus  mehreren  Anzeichen 
eigiebt.  daß  die  vorliegende  J/tV/eran^Handschrift  auf  ein  vielleicht 
gedrucktes  Sammelwerk  zurückgeht,  so  ist  wohl  anzunehmen,  daß 
die  Angaben  des  letzteren  von  dem  Sdireibei  des  Codex  Milleran 
mißv  erstanden  a\  ie(ler^c;.,M  ])en  worden  sind. 

AVir  gehen  zu  ihms  GuuUicr  über.  Von  ihm  sagt  unser  Gcwuiirs- 
mann  Tiion  du  TiUet:  Derne  Gauliier^  nS  a  MareeUte^  et  couem  du 
precedetU  [G.  le  vteux]j  vtni  auesi  aesez  jeune  a  Parts,  oü  ü  $e  di- 
sfinffua  heaueoup  dane  tart  de  jouer  du  Luth  et  par  ks  Pieces  qu'il  com- 
posa  Sur  rot  Instrument.  Suchen  wir  auch  hier  das  dürre  Gerippe 
einer  spärlichen  Aktennotiz  mit  Fleisch  zu  umkleiden. 

Die  unzweifelhaftesten  Nachrichten  von  Denis  Gm'lfirr's  T,e])en 
würden  uns  die  Lauienbücher  seiner  Zeit  geben  können,  aber  leider 
sind  die  französischen  Lauteuhandschriften  den  gleichzeitigen  deut- 
schen Lauteualba  gegenüber  geradezu  stumm  zu  nennen.  Heistens 
boschriinken  sie  sich  auf  die  allemichtssagendsten  Bezeichnungen, 
wie  »Oouranfe  de  Gauiier*  u.  ä.  Aber  umsomehr  muß  es  aufiallen, 
daß  nur  selten  der  '/  i  ;/  h-  vieux  fehlt,  wenn  es  sich  um  ein  Stück 
%'un  diesem  handelt,  Denis  GauUier  heißt  fast  durchweg  einfach  Gau^ 


<  J.  Jl.  Wechft  Uii,  Cataloijiie  de  Ja  i&liothique  du  Oniiercatoire  Naiitmal.  Paris, 
FinniH-Didot  et  O'-   IbSö.   S.  4^*5  f. 
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firr .  \\m\  nur  bei  Pcrrine^)  findet  sich  «ler  Zu«;ntz  Jeuiie.  Aber 
einige  Male  ij»t  JJenis  mit  Hantier  de  I*<iris  bczfii  Ihkm  ,  iirifl  zwar  in 
dem  schon  oben  besprochenen  Codex  Miilerun  und  feiner  in  dem 
ebenfalls  schon  erwäliutcn  Codex  Vm  2(>5*J  der  Nationalbibliothek,  wo 
cUe  80  bezeichneten  Stücke  mit  solclien  von  Denis  GaulHer  überein- 
stimmen.  Wir  sehen  also  von  vornherein  die  Angabe  Titotis  bestä- 
tigt, daß  Denis  Gemltier  »ziemlich  jung  nach  Paris  kama  und  daß  er 
dort  länf^ere  Zeit  gelebt  hat,  wie  es  ja  schon  durch  die  Bemerkung 
TifO'rs  ano;edeutet  wird:  er  und  sein  Vetter  GaulUer  le  eieux  haben 
viele  Schüler  herangebildet. 

Weit  mehr  Anhidtepunkte,  als  hIIo  anderen  Quellen,  liefert  der 
HaiuiUmn  udex.  Durch  die  Namen  der  au  {seiner  llersielhni}^  bethei- 
ligten Maler  werden  wir  zuerst  in  den  Stand  gesetzt,  die  Zeit  seiner 
Entstehung  ziemlich  genau  zu  bestimmen,  und  haben  damit  eine  feste 
Grundlage  für  weitere  Untersuchungen  geschaffen.  Wie  bereits  anfangs 
er^vähnt  wiirde,  sind  zwei  Bilder  des  Ilamiltoncodex  nach  Dessins  von 
JSusiachc  h;  Sicitr  ausgeführt.  Das  könnte  man  so  auslegen,  als  ob 
man  zwei  beliebi«^e  schon  vorhandene  Entwürfe  des  klassischtm  Malers 
der  Franzosen  zu  diesem  besonderen  Zwecke  nuiseniodelt  liiitte.  Aber 
einerseits  Aviirde  man  dann  den  Namen  Le  .s'i/rur.s  nirhi  unter  das  Ver- 
zeichuili  der  Milarbeittr  an  dem  Werke  liaben  aufnehnuui  können, 
nud  andrerseits  scheinen  die  Dessins  ihrer  ganzen  Anlage  nach  fid 
hoc  entworfen  zu  sein.  Hat  aber  Le  Sueur  wirklich  an  dem  Werke 
mitgearbeitet,  so  wurde  es  schon  vor  dem  Mai  des  Jahres  1655  in 
Angriff  genommen,  denn  in  diesem  Monat  wurde  der  Maler,  38 
Jahre  alt,  schnell  seiner  fieberhaften  Thilti«»:keit  entrissen.  Man  darf 
annehmen ,  daß  ihn  der  Tod  an  der  Vollendung  »1er  Dessins  ver- 
hinderte, so  daB  sie  von  anderen  nach  seinem  Xbselieiden  ausirc- 
fviliTt  werden  muRten;  indessen  ist  nicht  au^^sje^i  lil« isvcn ,  dalJ 
SucKf  die  \  ollciuhing  seiner  lönlwiirfe  noch  l)ei  seinen  Lebzeiten 
anderen  überlassen,  ja  sie  vielleicht  nur  im  Auftrage  des  Meisters 
Bosse  angefertigt  habe.  Bie  Differenz  zwischen  den  beiden  mög- 
lichen Zeitpunkten  aber  kann  schwerlich  über  ein  Jahrzehnt  be- 
tragen haben,  wu'  man  aus  der  Mitarbeiterschaft  iVb/j^eut/'«  schlielien 
kann.  Von  Wi(diti<^keit  für  diese  Frage  wäre  die  genaue  Bestim- 
mung von  Xanfrui/'t.  Geburtsjahre.  Gestorben  ist  er  im  Jahre  l<i7S 
und  zwar  nach  Pf  rraftff  -  im  Alter  von  IS  .Jahren,  wiihrend  er  nach 
dem  Merrurc  (jahnitt  von  Ki*;?  ein  Alter  von  .'».'>  Jahren  erreii  lit  hat. 
Es  ist  also  zweifelhaft,  ob  Santcuil  1023  oder   UiilU  geboren  ist. 


'  ri*:ces  de  Litih,  Paris  IGsO. 
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I>ii  lu  rp  AiKkunft  könnpn  nach  der  Xouvcfh-  hioffraphte  (jenrrnh'^ 
nur  die  C'iviiregister  seiner  Geburtsstadt  IJeiiii's  geben-'.  Gcln^^^  <o- 
TuA  steht  fest,  dali  er  erst  1<»47  nücli  Paris  kam,  und  nach  einiger 
Zeit  de>  Aufenthaltes  daselbst,  als  er  die  Noth  des  Lebens  eini«;er- 
maUen  überwunden  hatte,  holte  er  seine  Frau  dorthin  nach,  die  er 
selir  jung  geheiratbet  hatte.  Nach  mehrfachen  Versuchen  in  der 
historischen  Malerei  ging^  er  ssur  Kupferstechkunst  über  und  wurde 
Schüler  von  Abraham  Bo8§e.  IMs  muß  also  um^s  Jahr  1650  ge- 
wesen sein. 

Ton  sämnitlichen  Htldern  <l('s  Ilainilton*  ()dex  sind  iiii  ht  weni- 
g:eT  als  vierzehn  von  dem  Lehior,  iiiul  nur  eins  von  dem  8chiiler 
au«irpfiihTt.  Das  will  sagen,  daß  man  die  Anfertigung  der  Ar- 
beit Ahniham  Bosse  übertrugen  hatte,  und  dieser  wiederum  beauf- 
tragte seinen  Schüler  NanteuU  mit  der  Ausführung  der  Porträt«>,  die 
das  Werk  schmücken  sollten,  denn  in  der  Porträtmalerei  leistete 
Nanfeuil  das  denkbar  Höchste.  Er  malte  nur  Köpfe  ohne  Hände 
und  lleiwerk ,  •  aber  mit  erstaunlicher  Meisterschaft,  wie  man  von 
unserem  Bilde  aus  urtheilen  kann.  Es  wurden  jedoch  nur  E^vei  Por- 
triitN  auf  Kild  2  fcrlii;  gestellt,  zwei  andere  sind  nur  in  der  In- 
hah^^anfialir  aufgeführt.  Da  das  ganze  AVerk  als  eino  üossr'sche 
Arbi  it  '/.u  'gelten  hat,  so  ist  es  sehr  leicht  erklärUch,  dal?  >ich  unter 
di'ii  2bt>  Porträts  von  Xauttuil,  welche  ISuf/h-r  s  Künstlerlexikon 
namentlich  anluhrt,  keines  von  den  beiden  hier  Torhandenen  ge- 
nannt findet.  Nanteuil  spielt  eben  hier  noch  keine  selbständige 
Rolle,  er  ist  noch  Schüler  des  Meters. 

Die  Herstellung  des  Codex  fällt  also  in  die  50*'  Jahre  des 
17.  Jhs.,  wahrscheinlich  t(i50 — 1655.  Zu  dieser  Zeit  war  Denis  GauUier 
bereits  ein  berübnitcr  Mann,  der  schon  eine  so  G:rnRr  Anzahl  von 
I .auicnstücken  eigener  Jvonipo^-itiitn  anf'/uw (»iscn  lnut»'.  daß  man  eine 
.siibli  unifan^rtMclie  ^  Aus-walil  der  besten  KouipdMiHmen  von  ihm« 
trerten  konnte.  Dali  die  »Stücke  nicht  erst  nach  und  nach  später  in 
die  Blatter  eingetn^en  sind,  beweist  die  ganze  Anlage  des  Buches. 
Allerdings  sind  die  von  vornherein  paginirten  Blätter  nicht  alle  aus- 
gefüllt, denn  man  wollte  etwaigen  späteren  Nachtragungen  nicht 
hinderlich  sein,  was  dadurch  noch  leichter  erklärt  wird,  daß  damals 
überhaupt  die  Lautenstücke  nach  Tonarten  grup])irt  werden  muBten. 
Fin*'  '•nUlio  Grui)pirung  war  wegen  der  jrdesmal  nothwendigen  Um- 
stimmuug  der  Baßsaiten  durchaus  gebuten  und  üudet  sich  fast  in 


'  V(»n  T'innhi- 1 tt'firtf  /''röv  s-  s,  o, 

-  Nach  tSirctf  JJict.  Instnrü^tu-  et  raisouuv  des  I'titäres  .  .  ISSJ,  '<i,  AuH.,  ist 
Kanitud  1630  oder  1631  geboren. 
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allen  Lautenbüchern  jener  Zeit.  Aber  die  Stücke  des  Codex  sind 
dennoch  ich  möchte  sagen  in  dnem  Alhemzugc  geschrieben  und 
die  Tabelle  am  Ende  des  Werkes  ist  lückenlos.  Der  Inhalt  des 
Codex  war  also  schon  vor  der  Niederiichrift  dispositionsfähig,  die 
Stücke  waren  sammt  und  sonders  vorhanden,  d.  h.  vor  1650 — 1655 
veifalk. 

Es  tritt  uns  in  (liLV-or  Saininlnng:  gewisscTTnal'en  ein  ab^crvuidctes 
Charakterbild  des  daniub  bereits  berühmten  Dvui^i  U'iidtiir  {>nt'^eire«. 
Sein  Steheudes  Beiwort  ist  denn  auch  (Jaultter  rillus/re,  dem  ^ich 
nach  der  Sitte  seines  rhetorisch-bombastischen  Zeitalters  noch  andere 
schmeichelhafte  Epitheta  beigesellen.  Aber  er  war  noch  keineswegs 
schaffensuntüchtig,  denn  auf  dem  Porträt  tritt  er  uns  als  ein  Mann 
in  vollster  «Tugendschönheit  entgegen.  Sein  Bild  erscheint  neben 
dem  der  Anne  de  VJuunhre,  wie  die  Vorrede  erklärt.  Minerva  bringt 
bridp  dorn  A])(d]o  dar.  Ks  scheint  als  cb  diese  Allegorie  auf  eine 
\'ribin(hiii^  <b  r  beiden  Personen.  a\jf  ihre  Verlobung  oder  Hochzeit 
etwa,  liiudcuteu  sf>llte.  Darauf  weist  auch  der  Titel  einer  Coiirantc 
La  ChanjnC'  im  Codex  Milleran  hin,  nur  ist  dabei  auffällig,  daß 
dasselbe  Stück  im  €^id$x  HamUton  ohne  Titel  erscheint  Daß 
übrigens  Gaultier  verhdirathet  gewesen,  ist  nicht  anzusweifeln, 
denn  seine  Gemahlin  überlebte  ihn.  Leider  ist  mir  nicht  '^e- 
lungen,  irgend  eine  genü<;(Mide  Auskunft  über  die  Persönlichkeit 
dies(>r  Dame  ^i/zz/e  de  Chunihri-  zu  finden,  ja  nicht  einmal  das  Ge- 
scbleilit  derer  von  Chomhri  wird  in  einem  der  vielen  französischen 
Adelsle.xika  erwähnt.  WetU'r  (bts  hi'  ihmnaire  de  ht  nnhlt\'^i>e  de  Ja 
France^]  ^  noch  das  Armoiial  (jiuerul  dt  France  von  P.  d  Hozit'i''^  , 
noch  auch  Jacob  WÜhelm  Im  Jloff^]  geben  genügende  Auskunft. 
Das  Wappen  der  Familie  findet  sich  auf  dem  ersten  und  lotsten  Bilde. 
Es  stellt  zwei  Schii&anker  dar  und  zeigt  in  jedem  der  vier  durch 
Kreuzung  derselben  entstandenen  Felder  einen  fünfstrahligcn  Stern. 
Die  Anker  deuten  darauf  hin,  daß  das  damalige  Haupt  der  betreitenden 


^  ParN  1*72.  Ich  viU  nicht  unterlassen  einiges  von  dem  ansumerlcen,  was 

dieses  I.fxikon  über  den  ahnlieli  kliiigoi^dcn  Namen  Chamhnty  XT,  Ta/nuffut/ 

de  Chamhray ,  vcrhcirathct  l*jOO  mit  Smautie  (TAilly  und  .später  mit  Helene  rle 
Baignartl  16<'16.  Einzig  er  Sohn  NicnlaH  capitaittc  des  armes  ttavnlen  de  »a  Maj.  par 
brecet  du  31.  di'cemhre  IGOJ.  Heirathet  am  H).  Sept.  lCti3:  Anne  de  Doulx-dc 
MvUerille.  Jille  iT F.fu'in'r ,  S,  if/iii'nr  de  llreui'l ,  C'in-^n'^f.  r  an  Pari.  tumf  de  Iloueti. 
3  Sühne  und  ö  Tüchtcr,  darunter  eine  Tochter  Marie  Anne.  Außerdem  g'ab  e« 
einen  Gelehrten  nnd  Kupferstecher  R^kmd  Friart  dt  Chambmi  f  JßJß.  S.  Noit- 

Cel/f  h(fHjrajdiie. 

Pari«!  IT.JS—ßs. 

3  £xreiUnitum  /atnUiarum  in  <iallia  tjetteahgiae,    Xorimhvrg  1(3*?". 
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Familie  Adniirnl  war.  'j  Das*  G<'hiilt  eines  Atlmirnls  von  Frank- 
reich betrug  :i0.oo(»  livres  außer  den  vielen  Nebeneinkiinften.  Kine 
Verbindung  mit  solch  hochstehender  und  reicher  Familie  lieüe  also 
von  vomherem  auf  eine  hohe  Herkunft,  oder  wenigstens  eine  be- 
deutende Stellung  Dema  OaulHer*»  schließen.  Verdunkelt  könnte 
der  Sachverhalt  werden  durch  die  Bezeichnung  eines  lUldes:  les 
pcriraita  d^Asme  de  Chambre  et  de  DamoiteUe  Geneeiefoe  Benoist  ta 
Jemme .  wenn  man  Anne  als  einen  ^lannesnamen  fns<;en  wollte,  wo- 
gegen an  sich  ja  iii»  hts  rinzuwendeii  wäre.  Es  konnte  dann  viel  - 
leicht ein  Verwandter  der  vorhin  erwähnten  Anne  de  Chambrr  '^v- 
meint  sein,  dessen  Frau  Genetiefce  Benoist  war,  denn  mit  dem  Tiiel 
damoiselle  nannte  man  su  jener  Zeit  auch  verheiratfaete  Frauen. 
Aber  aufitUlig  bleibt  es  doch,  warum  dann  die  Gemahlin  beim  Mäd- 
chennamen genannt  wird,  und  daß  Anne  ohne  weiteren  Zusatz  sowohl 
mn  männliches  als  ein  weibliches  Mitglied  derselben  Familie  bezeich- 
net. I'ebrigens  ist  auch  femme  im  Fraii/dsischen  nicht  die  geeignete 
Bezeichnung  einer  hochstehenden  verheiratlu  ten  Dame,  noch  weniger 
als  bei  ims.  Wir  haben  vielmehr  zur  Apposition  sa  femme  einfach 
de  chambre  zu  ergänzen:  Fräulein  oder  Frau  Genecicfce  Benoist  war 
also  die  Kammerfrau  der  adligen  Dame  Anne  de  Chambre  y  mit 
welch  letsterer  Denis  Gastier  wahrscheinlich  verlobt  war.  Leider 
sind  die  Porträts  der  beiden  Damen  angelassen,  offenbar  hat  sie 
yanteuil  gar  nicht  angefertigt.  Aber  in  lern  Register  sind  dieselben 
unter  pag.  5  verso  6  aufgeführt;  die  Vorrede  kündigt  sie  ebenfalls 
an  und  s^wischen  den  Seiten  4  und  S  sind  zwei  Pei^iamentblätter 
freigelassen. 

I)(^r  übrige  Inhalt  der  llands(  hrift  giebt  nur  spärliche  direkte 
Auskunft  über  die  Pcnsönlichkeit  det»  Denis  Gnidticr.  Einigen  An- 
halt bieten  die  Ueher.selniften  des  15.  und  der  drei  letzten  Stücke. 
Ersteres  ist  betitelt  mit  Tombean  de  Mculamoüelfe  GauHier^  in  wel- 
chem GaulÜerj  nach  der  beigefiigten  Erläuterung,  rdie  Trennung 
von  der  Hälfte  seiner  selbstit  beklagt.  Das  sagt  man  gewöhnlich  nur 
von  einer  Geliebten  und  Gemahlin;  danach  wäre  Denis  Gauliier 
schon  einmal  verheirathet  gewesen. 

Wichtiger  sind  die  l'eberschriften  der  3  letzten  Stücke,  welche 

auf  den  Tod  des  Herrn  (/c  I  Enrlos,  dos  besten  Freundes  von  Otni!- 
ti'r\  wie  die  Nachschrift  orklilTt  verfaHt  sind.  Der  \'('rstorl)('ne  soll 
auf  Befehl  Apollos  von  den  Musen  br^raben  werden.  Sie  Ijoreitcn 
der  Asche  des  Gottergünstlings  ein  Grabmal  in  einem  Kiheubauiu, 


1  Etat  dt  Fronte,   Vvlxw         S.  5ü. 
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dem  sie  die  Foim  einer  Laute  gegeben  haben.  Diese  £rläuteruiij( 
macht  es  höchst  viahrscheinlich ,  daß  der  hier  erwähnte  Freund 

Uaultura  mit  dem  i^^ivur  de  f Enclos  identisch  ist,  der  als  Lautenspieler 
unter  lAtUv  ig  XJII.  und  ah  Vater  der  wundeisamen  iVtno»  de  TEncloB 
zu  einiger  Beiühmtheit  gelau<4:t  ist. 

Mau  hat  vielfacli  iu  Abrede  stellen  wollen  daß  der  Vater 
der  hochgebildeten  St/ton  de  I  Encloa,  m  elclie  schon  früh  das  Parquet 
der  aristokratischen  »Saltni--  von  Pari^  betrat,  die  sie  ein  halbes  Jahr- 
hundert hindurcli  nach  ihrer  Laune  beherrschen  sollte,  ein  Lauten- 
spieler  gewesen  sei.  Man  wies  auf  die  Animosität  J'oliavc's ,  der 
cUese  Angabe  machte  ,  gegen  die  TEnclog  hin.  AVenn  hier  aber  eine 
willkürliche  Erfindung  vorliegt,  so  rührt  sie  nicht  ganz  von  Voltaire 
her,  da  sclion  Menage  11 22-^)  folgende  Bemerkung  zu  einem  Spott- 
gedichte Mai/tirbtü  über  die  lan<>:weiligen  Discurse  eines  Herrn  du 
Jtuiite^)  maclit:  *I)ic!*er  Herr  ilu  Mc  /n-,  wch-hcn  man  «-onst  auch 
lioron  de  Cl.abans  nannte,  war  ein  (ibic ksrittcr.  Er  diente  zuerst 
als  K ric^sbauineister  und  Generaladjutant  in  der  kp:l.  Arnice,  dann 
als  ArtiUcrielicuienant  in  der  \  eiietiauistheu.  Nach  Frankreich  zu- 
rückgekehlt, wurde  er  in  der  Nähe  des  Minimenklosters  an  der 
i*1ace  royah  von  Uerni  de  TEneloit  Hand  getödtet.  Fräulein  de 
fEneh$f  heute  so  berühmt  durch  üire  Laute,  ihren  Geist  und  ihre 
Schönheit,  ist  die  Tochter  dieses  Herrn  de  tEncloe.^ 

Man  hat  kciiu  n  Grund,  an  der  Kii  litiykeit  dii^-cr  Angabe  zu 
zweifeln.  Es  ist  allgemein  anerkannt,  dali  Xinon  dr  f'Ji^nrlon  meister- 
haft Laute  und  Theorbr  s]>ielt(\  ebenso  wie  ilirc  Freundin  und  Kolle- 
iim  Mnri'in  de  Lothtc.  die  s])iitor  vom  Schi»  k^il  so  grälllicli  fretrof- 
fene  Mailresse  des  Kardinals  liuJuluu.  Auch  sang  Sinon  vuriretflich 
und  gab  Konzerte  in  ihrem  glänzenden  Hause,  wozu  sich  die  beste 
Gesellschaft  von  Paris  ^fand.  Ebenso  ist  unbestritten,  daß  sie  ihr 
vorzügliches  Spiel  von  ihrem  Vater  ererbte,  der  sie  in  der  Musik, 
wie  in  aUen  damaligen  Bildimgsfächeni,  so  namentlich  auch  in  der 
Philosophie,  aufs  trefflichste  imterrichtete.   Der  Herr  de  tEttcloe 

*  Letirt4  d«  A'won  de  Lenelog  pttr  A.  Brei,  l'aris,  »am  date.  —  NoureH*  hio- 
»irapliie  geuvfah  pof  Finuiu-lJülot  Frt  n«.  l'aris  IS-M».  Hier  sei  bemerkt,  daß  die 
Jlfinoires  pmir  servir  ä  rJiis'',i,-c  iJr  In  ric  rh  >Je  Li-nclos  jtar  JJouxvieHÜ  diuch' 
uus  unzuverlässig  sind  und  zum  iheil  uut  Faisciutngj  beruhen. 

*  Oeurrt»  complite»  de  VoHairt.  Pans,  chez  Firtn'm-Didttt  Frirta  1S61.  Bd.  9, 
Si.  272  ff.  in  dem  Artikel  voa  17öl :  Sur  JiT"'  de  Istuelo»  u 

Obscrt  atiot.il  dv  Mr.  Meaagej  beigegeben  den  Oeuvre»  de  Fruhcoisde  Mefktrbe. 

i:i2.  Hd.  .i,  S.  21'J  f. 

*  Orui'i'es  de  Malherhtt  Bd.  2,  S.  1U5. 
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war  also  ein  horh^r])]'l(Ioter  Mann,  dei  mit  den  feinen  Kreisen  der 
Weltstadt  Fühlung  hatte. 

Das  schließt  nun  keineswegs  aus,  daß  er  Lautenspieler  war. 
Denn  das  Lautenspiel  war  eine  noble  Pa&jiion,  welcher  sich  die 
höchste  Aristokratie  unbedenklich  hingab.  Ja,  das  Instrumenten-, 
nammdich  al>er  das  Lauten-  und  Theorbenspiel  war  schon  seit  dem 
MitteUdter  zu  einer  feinen  gesellschaftlichen  Bildung  nneriäfilich. 
"Wir  finden  unter  den  Lautenscliläj^ern  der  damaligen  Zeit  die  Namen 
des  Generalfeldmarschalls  von  Henri  IV.^  des  Herzogs  von  Bethune 
und  seines  Sohnes,  den  Herzojr  von  TilJagr  u.  a.  hoch  adlige  Namen. 
Diese  aristokratischen  Lautenspielcr  l)e;xniin;^ten  sich  keinesAve<?s  da- 
mit, ihre  Kunst  für  sich  und  ilire  Hckannten  zu  üben,  sondern  sie 
suchten  sich  auch  in  weiteren  Kreisen  durch  lleisen,  durch  Ver- 
hieitung  ihrer  Kompositionen  und  Heranbildung  von  Schülern  be- 
kannt zu  machen.  Die  Luiheriem  —  so  nannten  sidi  die  hähüies 
familiärer  Weise  unter  einander  —  besuchten  sich  gegenseitig, 
hörten  und  ließen  üch  hören,  tauschten  ihre  und  fremde  Komposi- 
tionen ♦rejren  einander  n\is .  und  auf  (lic«:r  Weise  lernte  die  ganze 
gebildete  Welt  die  vornehmen  I.autenkiinsiler  kennen.  Es  haftete 
also  dem  Namen  Lautenschliiger  durchaus  nichts  Erniedrigenden  an, 
und  es  steht  nichts  im  Wege,  den  feingebildeteu  und  adligen  Herrn 
von  VEnclos  als  Lautenspieler  oder  auch,  wie  Labarde*)  will,  als 
mtf$ieien  de  Louis  XIII*  ansusprechen.  Es  ist  beaeugt,  daB  er 
nicht  reich  war,  er  wixA  also  schon  deswegen  eine  Stellung  am  Hofe 
nicht  verachtet  haben.  Die  Nouvelle  Biographie  giniraXe par  Fiiftiin- 
Didot  Freres  sagt ,  daß  de  TEnclos  ein  Edelmann  aus  der  Touraine 
war.  qni  nrait  heaucoup  de  goAt  pour  la  musique.  Die  richtige 
Schreibweise  seines  Namens  wird  wohl  TEnclos  gewesen  sein.  Sein 
einziges  Kind  hieß  eigentlich  Anne,  aber  sie  wurde  in  Freundes- 
kreisen fast  nur  JSinon  genannt.  Anne  wurde  am  15.  Mai  1616  in 
Paris  geboren.  Ihre  Mutter  war  ^e  sehr  fromme  Frau,  die  Er- 
liehnng  der  Atim  liefi,  da  ihr  Vater  sehr  gebildet  war,  nichts  zu 
wünschen  übrig,  nur  daß  dieser,  ein  feiner  Weltmann,  sie  mit 
dem  Epicuräisnius  in  der  Philosophie  gar  zu  vertraut  machte.  Der 
Vater  starb,  als  yixnn  zur  Jungfrau  herangewachsen  war,  also  An- 
fang der  dreiRip-er  Jahre.  Lahorde  sagt,  daß  er  10,30  gestorben  würe, 
als  seine  Tocliter  1')  Jahre  alt  war.  Aber  nach  Merbenne  zu 
schließen,  aus  de:>!sen  Harmonie  unicerselle  wir  bereits  oben  die  be- 
treffende Stelle  citirten,  mußte  er  in  den  30*'  Jahren  noch  leben. 
Wir  werden  allen  An^ben  gerecht  werden,  wenn  wir  das  Todesjalir 


»  Em»  mw  h  Musique.  Pari«  1760.  Bd.  3,  S  375  ff.,  Artikel  rEnclos. 
im.  2 
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rUm/oä'  hl  tk'u  Zeitraum  von  1632 — 1634  legen.  Daraus  aberfolgt, 
(laß  die  letzten  drei  Stücke  des  Hamiltoncodcx  um  1633  entstanden 
sind. 

Damals  war  Denis  Gaulfier  schon  ein  Mann.    Denn  abgesehen 

davon,  daß  er  im  Tlainiltoiicodex  als  der  beste  Freuiul  des  llerni 
von  ^Enclos  bezeichnet  wird,  zeugt  das  Tomleau  de  Lendos  beieiis 
von  einet  Meisterscluift,  daß  es  eine  der  liorülmite^tcn  Kom])ositionen 
der  ijautenmusik  werden  konnte.  Zugleich  aber  müssen  wir  uns 
hüten,  sein  Alter  zu  hoch  zu  greifen,  um  einer  Kollision  mit  unserea 
obigen  Angaben,  nach  welchen  er  um  1650  noch  iui  blühendsten 
Mannesaltei  stand,  aus  dem  Wege  zu  gehen.  Nehmen  wir  an,  daß 
Dem»  Gauliier  gegen  1610  geboren,  also  etwa  10  Jahre  jünger  ist 
als  GoidUer  le  vieux,  sein  Vetter,  so  vereinigen  sich  mit  dieser  An- 
nahme unsere  bisL  ji- >n  Eesultate  auis  beste.  Um  das  Jahr  1633 
sttind  er  dann  in  der  .Mitte  der  zwanziger  und  nach  1650  in  der 
Mitte  der  vierzierer  .I;ilir('  seines  Lebens.  Daß  aber  Ouultier  in 
de  r  ersten  lliilfte  der  fViufzigcr  Jabre  des  17.  .lahrh.  in  Paris  gelebt 
habeu  muß.  ciafür  hüben  wir  ebenfalls  ein  Zeugniß.  Nach  Mat- 
ihcsous  Ehrenpforte  und  dem  JJictiomtaire  von  C/toron  et  Fayolle  ') 
kam  der  beiUhmte  deutsche  KJavierkompomst  Brohcrger  auf  seiner 
Bückreise  von  Born  nach  Wien  über  Paris  »et  adopta^  pour  le  cla- 
vecin,  la  mamdre  et  le  goüt  que  iJulot  et  Gautier,  alors  beauemi^ 
en  vogne .  atment  iiallis  eur  le  Lutk»,  Das  muß  iwischen  1650 
und  !'>'><-  gewesen  sein,  denn  in  einer  Sammhnig  von  Klavier- 
stiu  kon.  hörbst  wahrscheinlich  von  Ltniis  ('o>//-rri//\s  eigener  li:iud  ge- 
••>(  liriehea  -  .  finden  sieb  aucli  niehri  re  Stücke  l'robvKjrr  ^ ,  darunter 
eines  mit  dem  \  ermerk  Juii  a  Jirnxelles  IG^Ü  und  ein  anderes  Juil 
a  Parie,  Dieses  letztere  stammt,  nach  einer  Notis  CoupeM»  lu 
schließen,  aus  der  Zeit  vor  dem  December  1656. 

Der  Titel  der  Hamilton  -  Sammlung  heißt  nun  » La  Ithvtorique 
des  Dieuxti,  Das  Titelbild  zeigt  drei  Figuren:  die  der  Musik,  der 
Harmonie  und  der  lleredtsamkeit,  und  es  heißt  dazu  in  der  Vorrede: 
hWp  Anordnung  giebt  zu  erkennen,  daß  diese  Göttinnen  das  Ganze 
der  M'ifsenschaft  des  grolieu  UaultUr  zu^uinuieu  ausmachen.«  Immer 
wieder  wird  dann  in  den  Kommentaren,  welche  den  einzelnen 
Lauteustücken  beigegeben  sind,  auf  die  Wissenschaft  (vgl.  nament- 
lich zu  Nr.  1  und  18]  und  auf  die  Beredtsamkeit  Gaultier' v  vgl.  su 
No.  45  und  60)  hingewiesen.    Auch  deutet  die  Namengebung  der 


I  Vgl.  auch  Frai»  Beier,  Clier  Job.  Jac  Fro1i«rger.  Leipzig,  BreiÜKOpl  u. 
Hftrtel.  1SS4,  S.  12. 

3  NaUonalbibL  Paris. 
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L.autenstücke,  welclie  dio  antike  M \ tbnldnip  sehr  stark  in  Anspruch 
nimmt,  auf  eine  feine  l>ildun}>;  lies  Komponisten.     Hiermit  vertrii'jrt 
«ich  sehr  wohl  die  folgende  Angabe,  die  wir  an  einem  Orte  finden, 
wo  sie  kaum  su  veimuthen  war.*)    Mit  den  Assises  ei  Born  usages 
du  Hoyaime  de  Jerusalem^  iu'd  ^%sn  manuscrit  de  la  bUtUothe^ite 
Vaücane  par  Mettire  Jean  ^IbeUn,  welche  Gaspard  Traumas  de  la 
Thaumasiere   1090  su  Paris  herausgegeben  hat-^),  vcrliiindon  findet 
«ich  vor  den  Cottsbimes  de  Beauvoiiis  par  Meesire  Philippcs  de  Dean- 
mmtnir  \\.  a   ein  VerzeichniB  der  Lientenafis  genöraur  att  hdllUiKjo.  et 
Comtv  rn  lirauvoisis,  welches  von  IUI  an  bis  U>SO  «^("fiihrt  \voi(Ien 
ist.    Iiier  ist  als  1(5.  und  vorletzter  uufgefdlirt:  M.   Denis  (Junltio', 
Mcutenant  gemral  en  1656,    Sein  Vorgänger  ist  M.  Piene  de  Laistre, 
lieutenani  genertd  en  1630 ^  und  sein  Nachfolger  M.  Laute  Boequillon 
d^Amwngie,  UeuL  gen.  en  1680.   Also  1630  war  Derne  OauWer  sicher 
Mo(h  nicht,  und  UiSO  ebenso  ^^icher  nicht  mehr  in  dieser  Sirllung. 
Das  Amt  eines  l.ieufenant  gineral  war  ein  hochbedeutendes  juiisti- 
sches,  welclies  dem  Inhaber  seiTien  Plat7  direkt  nach  dem  Gouver- 
neur einer  Provinz  anwies.    Der  Etat  de  Franre  von  H)09 fülirt 
meist  hüchadliije  Namen  unter  diesem  Titel  auf.    Herzöge,  Grafen, 
Marquis  und  altudlige  Persönlichkeiten  snid  im  Besitz  dieser  Stellen, 
und  die  Yorgiinger  GaulHef'e  in  dem  soeben  angeführten  Veneichniß 
der  Geneiallieutenants  von  Clermont  sind  sämmtlich  von  Adel.  Nach 
4em  Dtefionnmre  Metorique  de  fa  Frtmee*)  mußte  ein  lieutenant  gi- 
ih'raJ  mindestens  .'^2  Jahre  alt  sein  und  6  Jahre  als  Rath  an  einem 
Parlamentshofe  fungirt  haben.    Denis  GavJtier  hatte  demnach  IGoU 
bereits  das  32.  Lebensjahr  überschritten,  muß  also  spätestens  1(124 
geboren  sein.    Wahrscheinlich  aber  fällt  das  Datum  seiner  Geburt 
erheblich  früher,  da  es  nur  ein  Ausnahmefall  ist,  wenn  Jemandem 
sofort  mit  der  Erreichung  des  dazu  gesetzlich  erforderlichen  Alters 
ein  so  wichtiges  Amt  ubertragen  wird,  ein  Fall  der  gemeinhin  nur 
bei  hochfurstlichen  Personen,  die  dem  Konigshause  nahe  standen, 
-eintreten  mochte. 

Nachdem  wir  bisher  gezeigt  haben,  daß  der  Name  «Lautenspielertr 
selbst  dem  höchsten  Aristokraten  nicht  zur  Unehre  gereichte,  und 
daß  der  Lautenspieler  Denis  Gaultier  ein  feingebildeter  Mann  war, 
dei  namentlich  mit  der  Beredtsamkeit  in  Verbindung  gebracht  wird, 


'  Ich  verdanke  die  Kcnntiüßnahmc  davon  Herrn  Prof.  Dr.  .Suchtet  in  Halle, 
dem  ich  nn  diesir  Strlle  nnchmah  for  seine  Liebenswürdigkeit  Dank  sage. 
NatiunalbibL  Paris  P. 
9  8.  105  ff. 

*  Par  LaUumef  Paris  1S77. 
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der  ferner  in  enger  15cziehung  zu  einem  arisiokratischeu  ilause  und 
in  den  50er  Jahren  in  der  schönsten  iUiithe  des»  Mannesalters  stand , 
kann  es  nicht  mdir  beanstandet  werden,  wenn  wir  den  LietUenmi 
general  zu  Cletmont,  Dmu  Gaultier,  mit  tineenn  Lautenspieler  Dem* 
GtadHer  gleiclisetxen. 

In  dem  obigen  Veiseiduiiß  der  Lieutenant  giniraux  fiel  uns  anf^ 
daß  Deni»  Gaultier  unter  allen  seinen  Kollegen  der  einzige  bürger- 
lichen Namens  ist.  Aber  er  scheint  dennoch  in  der  That  von  Adel 
gewesen  zu  sein.  Tiion  du  Tillet  giebt  an,  dass  der  «»roßte  Theil 
der  Werke  beider  Üauliiers,  des  Alten  und  Denib  KüIupu^iliüuen, 
zusammen  in  einem  gedruckten  Buch  erscliienen,  betitelt:  Livre  de 
taMaiure  des  JSiee»  de  Luih  de  M*  GauOter  Sr,  de  Neüe  et  de  3f. 
GauiUer  tttn  eemiity  hur  plusieurs  differene  modest  avec  quelques  reghe 
quil  faul  obscrrer  pouT  U  hie»  ioucher*  Das  "Werk  ist  gestochen  bei 
Jlicher  und  verlegt  wurde  es  chez  Ja  veuce  de  M,  Gaulti'er  dam  la 
Munffof/e.  Dieses  Werk  aufzufindeu  Avird  seine  grnf^  ii  Schwieri«?- 
keitt'ii  liaben.  Die  Nachforsrhunjjen  des  Herrn  Prof.  Dr.  SjkKü  und 
nu"iuL*  eif^encn  haben  ergeben,  daß  es  weder  in  einer  der  grüliereu 
deutschen  Bibliotheken  existirt,  noch  in  den  Bibliotlieken  von  Paris 
London,  Brüssel,  Wien.  Wenn  es  überhaupt  noch  vorhanden  ist»  so 
kann  nur  ein  unberechenbarer  Zufall  sur  Entdeckung  des  wichtigen 
Buches  führen. 

Daß  aber  der  Titel  richtig  ist,  ergiebt  sich  durch  den  Fund  einer 
ebenfalls  von  Titon  erwähnten  jjedruckten  Samniluu);  Denis  Gau/iicr- 
seher  Stücke,  weither  mir  nach  hmgem  Suchen  auf  der  National- 
bihliolliek  zu  l'ari:>  ge|.^lückt  ist'].  Es  trägt  den  Titel :  J'itcti  de  Lut/t 
de  Uettiö  (Jutätier  sur  trois  differem  modus  j  nouceaux.  y  Grave  par 
Richer)  avee  Prieü,  du  Eey.  A  Paris  che»  fmttkeur  rue  baiileie  proche 
la  Monnoge,  Das  Buch  rührt  aus  der  Schenkung  von  1 1,000  Bänden  her, 
welche  CamUle  Falamei  1762  der  königl.  Bibliothek  zu  Paris  machte. 
Wichtig  ist  die  kunse  Vorrede,  in  der  es  u.  a.  heißt:  «Meine  Freunde 
theilen  mir  mit,  daß  meine  Kompositionen  derart  verändert  und  ent- 
stellt werden,  wenn  man  sie  nach  den  Provinzen  oder  außerhalb  des 
Königrei(  lies  verschickt,  daß  sie  gar  nicht  mehr  kenntlich  sind.  Das 
hat  mich  bewogen,  sie  stechen  zu  lassen  .  .«  Und  am  iSchlussc  .sagt 
er:  iWenn  Gott  mich  noch  einige  Jahre  am  Leben  läßt,  weide  ich 
Ihnen  noch  andere  Stücke  bieten,  mit  denen  ich  eine  kleine  Unter- 

'  Bczeichnunp:  Vm  1**5'^T  de  la  restrrr,  tu  »fj.  M;>.n  beachte  d  is  Kreuz, 
swischcn  Buchstaben  und  Zahl,  da  dieselbe  Cbiifrc  ohne  Kreuz  die  Signatur  cincf? 
unbedeutenden  Werkes,  Pteeea  de  OuHarre  par  E.  M.  GrumaiUe  itt.  Dieser  ge- 
ringfügige Umstand  mag  vobl  auch  der  Onind  gewesen  sein,  trarum  da«  Werk 
veraohoUen  war. 
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in  flpn  Prinzipien  der  Laute  verhiiiden  werde.  .  .«  Einen 
kurzen  Entwurf  zu  einer  solchen  enthüll  st  hon  die  Vorrede  «plh«!t. 
Leider  ist  die  Jahreszahl  nicht  angegeben,  aui  h  fehlt  der  Exfrail  du 
Pritilege  du  Roy^  welcher  gewöhnlich  unter  Louü  XIV.  den  ge- 
druckten B&clieni  beigegeben  müde  und  aus  dem  man  die  gerade 
in  diesem  Falle  so  wichtige  Zeitbestimmung  eiselien  könnte.  Trots* 
dem  etgiebt  eine  Vetgleichung  der  beiden  Titel  sehr  Wesentliches 
für  das  Leben  Denis  Gaultier^s.  Beide  Werke  sind  bei  Richer  ge- 
stochen. Die  Pieces  de  Liith  verlegte  Denis  Gaultier  selbst.  Er 
wohnte  damals  in  der  Riie  Baillcte^)  imd  M  ar  krank  oder  bereits  be- 
ta0.  wie  die  Stelle  in  der  Vorrede  »<SV  Dtfu  mr  eonserte  encore  quel- 
ques annees«  beweist.  Er  hatte  bis  dahin  noch  nichts  von  seinen 
Kompositionen  drucken  lassen,  trotzdem  waren  dieselben  nicht  nur 
in  Paris  und  in  gans  Frankreich,  sondern  sogar  außerhalb  der  fran* 
losischen  Grensen  allgemein  verbreitet.  Er  arbeitete  in  den  letzten 
Jahren  an  einem  zweiten,  größeren  Werke,  aber  es  ist  fraglich,  ob 
er  es  vollenden  konnte,  denn  dieses  zweite  Werk  erschien  erst  nach 
seinem  Tode.  Seine  Wittwe,  die  dann  in  das  benachbarte  Haus  der 
alten  Münze  zot;,  ^erle|^tc  das  Buch,  vielleifht  nachdem  der  \"etter 
des  Antors,  (Jaultier  Sieur  de  Neiie,  d.  i.  GuuUier  le  cieu.r,  t-^  über- 
arbeitet und  dabei  durch  eigene  Kompositionen  vervollständigt  Imtte. 
Erschienen  soll  dieses  letztere  Werk  nach  FSÜ^  Angabe  1664  sein. 
Woher  Fetia  die  Jahressahl  hat,  ist  nicht  erfindlich  gewesen;  auch 
sein  Sohn,  Herr  Oberbibliotbekar  Edmond  FetU  in  Brüssel  wußte 
nicht,  wie  sein  Vater  zu  dieser  Notis  hat  kommen  können.  Aber 
unwahrscheinlich  klingt  das  Datum  nach  unseren  bisherigen  Ausfüh- 
rungen keineswegs.  War  nun  fln-  \  etter  Denis  Gaultier^s  ein  Sieur 
de  yciif.  so  ist  auch  %vahrscheinlirli  Dr/ris  aus  adlifi^cr  Familie :  aber 
er  scheint  von  seinem  Adel  nicht  Gebrauch  gemacht  zu  haben,  denn 
ivie  wir  sahen,  finden  wir  ihn  stets  nur  Gaultier  genannt  und  er 
«elbst  nennt  sich  in  seinen  PÜeet  de  Luih  so.  Wenn  femer  unsere 
Annahme  lutrifit,  daß  Denis  Gaulfier  1600 — 16t 0  geboren  ist,  so  wSre 
er  -also  in  der  Mitte  seiner  GOer  Jahre  aus  dem  Leben  geschieden.  Als 
indirekt  zustimmend  sei  der  Umstand  erwähnt,  daß  die  Rangliste  der 
königlichen  Beamten  von  Frankreich,  der  Etat  de  Franrr  vom  Jahre 
löö9.  keine  Spur  von  dem  Namen  Denis  Gaultier  aufweist. 

Dem  Aviderspriclit  nun  eine  Angabe  von  Fetis.  daß  Denis  Gaultier 
noch  IC7S  in  Paris  gelebt  habe.    Er  beruft  sich  auf  einen  Artikel 


'  Die  Straße  exi^tirt  heut«  noch  unter  dem  Namen  Rue  Baiilet.  £«  ist  ein 
kleines  Gtft^«n  unweit  des  Lmnr«,  iviachen  ibi»  if«  RwvU  und  Bernte  und  mflndet 
in  die  Ittf  de  ia  dfotmm*  ein. 
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im  Mäizhefte  des  Mereuri  gaiani  von  1678,  aber  ttie  wix  bereits 
oben  erwiesen  baben,  ist  gerade  das  Gegentheü  der  Fall:  der 
hier  erwähnte  Gautier  wird  als  verstorben  bezeichnet.  Der  Irr- 
thuni  von  Fetts  läßt  sit  ]i  vielleicht  darauf  surUckfuhren,  daß  im 
Aprilhefte  desselben  Jahres')  die  ;j;('isf rei( hc  p^oreimte  Rüthsellösung 
eines  Gautliiei'  abj^edruckt  ist  und  sitli  im  Maihefr*' -   ul  rrntuls 

ein  ^f.  Gautlei'  du  iiavre  unter  den  Räthseüösern  erwaiuii  liiKlct. 
Aber  nichts  weist  darauf  hin,  daÜ  dieser  eine  von  den  Tausenden 
Gautiers  irgend  etwas  mit  der  Musik  zu  thun  habe. 

Von  den  beiden  Vettern  ward  der  jüngere,  Dem»,  nur  sdten 
h  Jeum  genannt.  Wir  finden  diese  Beseidinung  nur  in  Perrinds 
Pii:ces  de  Luth  e/t  mum'que  atcc  des  Iteghs  pottr  /es  touchcr  par- 
faitemcnt  sin-  Je  Lut/i  et  sur  le  C/avccin.  Paris,  gedruckt  lOSO. 
Dieses  Werk  ist  ni(  hts  als  eine  t  bertraprung  mehrerer  Stücke  von 
Gaultier  le  rlcux  und  Ir  j'runc  in  Klaviernolen.  Derselbe  Perrim  hat 
auch  in  demselben  Jahre  ein  Li  vre  de  Musiqite  pour  le  Ltd.  con- 
Itnant  wie  Metode  nouvelle  et  facile  pour  aprcndre  ä  toucher  le  Lut 
u.  s.  w.  herausgegeben ,  welches  ab  einziges  Beispiel  s^er  neuen 
ITbertragungsmethode  den  Canon  Ton  Derne  GauHier  bringt.  Es  ist 
lehrreich  die  beiden  Buchtitel  mit  denen  der  Gau/^ter-Sammlungen 
8U  vergleichen.  Bei  Gaultier  wie  bei  Pcrrine  tragt  das  eine  Werk 
den  Titel  Pieces  de  Luth,  und  das  andere  die  Bezdchnung  lAwe  de 
iablat'irr   rpsj).  de  Mfisique). 

Alis  die  bekauiilesten  8tück(»  I).  (ßnultiers  nennt  Titon  du  Tillet: 
fllomicidc,  le  Canon  und  le  Tombeau  de  Lenelos,  uameutlich  aber 
letztere  beiden  erfreuten  sich  einer  außerordentlichen  Berühmtheit. 
Was  wir  sonst  aus  den  Titeln  der  Kompositionen  von  Denis  Gaulfter 
ersehen,  ist,  daß  er  mit  Ba^uetie  und  Boesset  eüii^  Fühlung  gehabt 
haben  muß,  woHir  die  Stücke  Les  larmes  de  Bossel  und  Le  tomhcdu 
de  Raqueite  Zeugniß  geben.  Beid»'  waren  ^fusiker  unter  Ludwig  XIII., 
letzterer  sogar  dessen  iSurintemUuU  de  la  mtaique  und  als  Lauten- 
spieler lioehbedentend. 

Uetm  Gualiitr  galt  seinen  Zeitgenossen  als  der  hervoira>;endste 
Vertreter  des  Lautenspiels  wie  der  Lautenkomposition,  also  als  llaupt- 
rep^Ksentant  der  Lautenmusik  überhaupt  Er  war  so  berühmt,  daß 
sein  Name  ebensowenig  eines  Zusatses  bedurfte,  als  z.  B.  der  Name 
Baeh^  unter  dem  man  immer  Johann  SehasHan  meint,  und  den  mau 
nur  dann  mit  seinen  Vornamen  nennt,  wenn  er  in  einen  geAvissen 
Gegensatz  zu  anderen  seines  Namens  gebracht  wird.   In  diesem 

i  s.  \m. 

-  S.  3t>2. 
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Smnr  ]i;tl)pn  wir  nlso  z.B.  fol<jpndeii  Passus  bei  I.e  Gallois^^  nuf- 
7.uf;is>t'ii :  //  e.sf  certaiii  quo  qH(  Iques-itns  d'cux  sc.  iriHnicicnii)  out  eu  uite 
up^ttobation  umvit  ielle,  t^ui  »tmble  lc6  mcttrc  dann  wie  jusie  j)osscssioH 
de  Ja  couromUf  eomme  un  Gmttitr  pmar  le  Lut^  un  Chambcnmere  pour 
le  Clavecmy  tm  Lambert  pour  h  chantj  un  Frandsque  Corhette  pour 
la  gmiarre  et  ainn  du  reste.  —  Ebenso  folgende  Stelle  im  JHetion^ 
natre  de  Tretoux :  2)  Un  tel  a  le  Jeu  de  (Jautier  pour  le  Luth ,  de 
Hottemann  pour  la  ciole,  de  Batiste  pour  le  eiolon,  c*e6t-a-dire  ü  (sc. 
le  Jeu)  tache  d'imiter  les  maifrcs  de  lart. 

In  f;lcifhem  Sinne  findpn  sich  die  Stütkr  von  Dmis  Gaulfier 
in  den  Lautonhüclicni ,  deren  VerzeichuiB  wir  unten  bringen,  stets 
bezeichnet  als  AUv/jiu/idc.  Couruulv  u.  s.  w.  de  dautivr^  Aviilircnd  bei 
denen  des  alteren  nur  höchst  selten  die  Bezeichnung  le  citux  aus- 
gelassen wird. 

Ich  thue  Hier  einen  Bückblick  auf  die  bisbeiige  Unteisuchung 
über  Denis  Gaxdtier^s  Leben. 

I>mi8  GauiHer 

geh.  iwisehen  1600  und  1610  in  ManeOle.  WahrBeheliilieh  von  Add  Vetter 

von  Jac  /Hes  Oatdiicr,  Sü  ar  de  iV«fie,  genannt  der  Alte.  Kommt  »ehr 

jung  nach  Paris,  studirt  Jurn. 
1633  Komposition  seines  berülimtcn  Tnmheau  de  Lenclos. 
1637  bereits  berilhmt,  von  Menenne  erwfihnt. 

1647/S  Jacques  (rmdtier  nimmt  Theil  an  der  nildung  der  Pariser  Laxitcn- 
schule.  Ihre  gemeinaameii  Schaler:  Motion,  Oailot,  Iht  But^  Du. 
Faux  u.  a. 

sw.  1650 — 55  Hodbseit  mit  Ann«^  Toehter  des  Admirala  de  Oumkri.  Abfas- 
sung des  Hamiltoncodex. 
1653  h'irt  ihn  Ffo/n-rf/er  in  Paris. 

1C56  erhält  er  die  Stelbm^r  eines  Lietitenaut  gencral  au  balliagc  de  Cfr-nnont. 
nach  IGtiO  wieder  in  Paris,  wohnt  Rue  da  Baillcte.    Gicbt  seine  cr.ste  .Sammhing 
Pieea  i»  Lu&t.  heraus. 
1664  ist  er  todt.   Seine  Wittwe  piebt  im  Verein  mit  amdiier  h  vitux  die 
nachgelassene  swette  Sammlung  Licre  de  iabtature  heraus.  — 

Es  ciübrigt  noch  die  Notizen  dei  Nachwelt  über  Denis  Oaultier 
und  sein  Wirken  mit  den  Ergebnissen  unserer  Quellenforschungen 

zu  vergleichen  und  dabei  alles  klar  zu  stellen,  was  eine  Verwechse- 
lung Denis  Gaultier  6  mit  anderen  seines  Namens  herbeiführen  könnte. 
Wir  ^ehen  diese  Sekundärquellen  in  chronologischer  Beihenfolge 
einzeln  durch. 


»  Lettre  a  ilff«'  RegnauU  de  isolier.  Paris  IGSO.  S.  65. 
*  Paris  1743,  untet  dem  Artikel  Jeu. 
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Pcrrault  Itorücksichtifjjl  iu  ;>eincni  Workc  Les  hommes  illustres 
qui  (jid  paru  en  France  pendant  ce  iiieckf  Paris  1690,  von  allen  Mu- 
sikern nur  Lully. 

Bro$mrd  thut  in  sdnem  DieUonmr«  de  immque  von  1703  keines 
GauUier's  Erwähnung,  hat  ubeihaupt  die  Lautenmusik  unberucksich- 
tagt  gelassen,  obgleich  er  selbst  Laute  spielte  und  auch  einige  Stücke 
für  dieses  Instrument  gesetzt  hat. 

E.  G.  Baron  sagt  in  seiner  «Untersuchung  des  Instrumentes  der 
Lauten«,  Nürnberg  1  727,  S.  S5:  j-Was  aber  die  Lauten  anlanget  so 
haben  die  Franzosen  vhan  nicht  viel  besonders  j)rästlrt.  Ihre  be- 
rühmtesten Muitivt,  feiud  Gautwr,  den  man  vor  eiueu  von  den  ältesten 
hiilt,  doch  hat  er  seine  Sachen  schon  auf  die  heutige  Lauteu  ge- 
setzt .  .  .«  An  einer  anderen  Stelle  erwähnt  er  Gautier  unter  denen, 
welche  theils  in  Kupfer  gestochene  theils  geschriebene  Stücke  mit- 
getheilt  haben.  Barou's  historische  Kenntnisse  der  Lautennuisik  be- 
ruhen  auf  sehr  schwachen  Füßen,  und  da  er  noch  dazu  seine  fran- 
zösischen  Kolle<xen  srhr  von  ohpn  hcral)  Ix-lunulelt ,  so  hat  er  sich 
niMit  'llo  geringste  Mühe  genommen,  einen  Einljlirk  in  das  reiche 
fran/  i  1  (  }ie  Musikleben  des  17.  Jjihrhunderts  zu  gewinnen.  Danach 
kann  man  denn  zugleich  den  Werth  seines  abfälligen  Urtheils  über 
die  französische  Lautenmusik  bemessen,  das  des  Sfieien  zu  Tage  tritt 

Das  hochwichtige  Material  des  Pamasee  frangais  von  Tttm  du 
Tület  (1732),  das  auf  amtlichen  Dokumenten  zu  beruhen  scheint, 
haben  wir  bereits  verwerthet.  Der  Verfasser  stellt  üLritr*  ns  die  bei- 
den Gatiltiers  in  eine  Ileihe  mit  Chamhonniere,  Cambert,  L.  Coit^ 
pen'fh  yffrrrhand  u.  s.  w.,  »weh  ht'  alle  unter  Lnthciy  dem  Großen  ge- 
lobt halten  .  Er  überträgt  den  UuuHiers  in  dem  Orchester  des  Par- 
naß neben  le  Mouw  und  l'iae  die  Partie  der  Laute  und  Theorbe. 

Die  Bemerkung  des  Dictionnairc  de  Tretoux  von  1743  über  das 
Musteispiel  OauUer*s  ist  bereits  oben  wiedergegeben. 

Die  Besprechung  der  Gauliiers  im  Duttiomaire  des  Beaux  Arte 
par  Lacombe  Ton  1752  hält  sich  dem  Inhalte,  ja  gröBtentheils  selbst 
dem  Wortlaute  nach  an  Tifon  du  Titlet  und  bietet  nichts  Neues. 
Unter  dem  Artikel  JMth  findet  sich  der  Satz:  Ia^  G'<i//!fiers  ont  etS 
dans  h  sicctc  dernier  hs  plus  fameiix  lut Hertens  ou  joueurs  de  Luth. 

Das  Dirdo/uiain-  J.  J.  ItoH>>!^(  (ni's  (17G9)  giebt  keinerlei  Andeutung. 

Das  Dicttunuuire  des  Aritstes  des  Ahle  de  l'onUntii,  Paris  I77ü, 
bringt  folgende  Notiz:  ön  treme  eneere  (d.h.  außer  AVrr«  GtnMer] 
un  Gauthier  mmommi  h  meuz ,  ezcelient  joueur  de  iuth^  qui  a  laisse 
phmewrs  piicee  raesemülie»  avec  e^lee  de  Pierre  Gauthier  son  cousm, 
doui  du  meine  talent.  Mal^e  lee  reglu  quih  mt  iracvvs  pour  bien 
toucher  cet  imirument  ei  graeieux,  il  est  prespie  entiirement  abandome 
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eu  1-iaHCv,  pur  iu  difficulte  iTen  öieu  jouer.  liier  wird  DtNis  GunJtier, 
der  Vetter  des  Alten,  dessen  Werke  mit  den  seinigeu  zusaumieu- 
gedruckt  waren,  venrechseH  mit  dem  Toih<»  bespiochen^  Pierre 
GauMer.  Vielleicht  auch  spielt  die  Peisönlichkeit  eines  neuen  Lauten- 
spielen jener  Zeit,  Pierre  GaulHer,  von  dem  icK  spater  ausföhi- 
lieber  zu  reden  habe,  mit  hinein.  Die  Bemerkung,  daß  die  Gauitters 
fui  die  methodische  Ausbildung  des  Lautenspiels  stark  gewirkt  haben, 
iat  sehr  zutreffend,  wie  wir  ebenfalls  später  sehen  werden. 

Labordc  erkliirt  im  Essai  sur  la  Muaiquv,  Paris  17Sn,  Bd.  III, 
375  fF.,  nachdem  er  (wie  der  Abbe  de  Fonteiuii)  vou  Fierre  Gautier 
gesprochen:  Deuz  autres  Gautiers  furent  aussi  fort  bons  Musiciens^ 
et  Jottment  frMiim  du  Luth,  Vun  d^eux^  nommi  Denis,  compoea 
une  püee  de  Luth  fameuse  dam  ton  Urne  qui  iappeUait  le  iembeau  de 
j^felie  VEnclos.  Cetie  ptece  peignaii  le$  regreis  que  la  mort  de  ceiie 
celehre  JUle  acaient  cames  ä  sott  auteur.  Man  wird  nach  unseren 
vorgän^io^en  UntcTsiirhnnp:en  den  Irrthum  dieses  letzten  Passus  durch- 
schauen, yiiioii  de  f  Enclos  starb  erst  1700,  als  Dem's  Gau/firr  liinfjst 
todt  war.  wuranf  auch  Fetis  hinweist.  Der  Titel  ist  völlig  inkorrekt 
für  Tombeuu  de  Momieur  üc  I  Enclo6. 

Erst  das  DieUonnaire  hifiorique  des  Musiciens  par  AK  Choren  et 
Fayolle  (Paris  1810/11  und  1S17)  bringt  etwas  wesenüich  Neues.  Es 
heißt  daselbst:  GeaUkierf  Denis ^  fainS,  lutkieto /ran^aü y  que  Pen  ad- 
tmra  heaucoup  vers  1020,  a  Scrit  conjointement  avec  son  p(}re  un  ouv- 
rage  sur  le  luth,  quil  a  public  sous  le  titre:  Lirrc  da  fahJafurc  des 
picrrs  de  luth  sur  dijferens  modes.  II  a  r?>rorc  jiuh/i'e  n/i  oucrar/e 
sous  le  titre:  Vhomicide ,  le  canon  et  Je  tombeau  de  lEix  Ioi^.  Diese 
Notiz  trägt  den  Stempel  einer  leichtsinnigen  Kompilation  aus  Titon 
du  TiUets  Pamaese  deutlich  an  der  Stirn.  Der  Titel  des  Livre  de 
tabiaiwe  ist  soweit  richtig,  nur  daß  aus  einem  Vetter  auf  einmal  ein 
Vater  geworden  ist  Der  Titel  aber  des  andran  Buches  ist  yoUig  ver- 
kehrt.  Titon  du  Ti'llet  führt,  wie  schon  erwähnt,  als  die  schönsten 
Stücke  Denis  Gaultier' s  diese  drei  an :  fllomicide,  le  Canon  et  le  Tombeau 
de  Eenclos,  und  da  er  zugleich  sagt,  daB  außer  dem  Livre  de  tablafurc 
noch  eine  SainnilnnL,'  von  J)e/tis  (raitJficr' h  Stücken  existire,  so  warfen 
die  N  crfahser  iles  Lexik(tns  licide  Notizen  zusammen.  —  Wichtig  in- 
dessen ist  die  liemerkuu<4;,  daß  Umis  Uauliier,  der  hier  imliümlich 
der  Slterc  genannt  wird,  gegen  1620  geblüht  hat  Diese  Zeitangahe 
scheint  nicht  völlig  aus  der  Luft  g^iiffen,  sie  würde  für  den  alteren 
Gaultier  einigermaßen  zutreffend  sein.  Obgleich  das  Zeii<j:niß  einer 
SO  fehlerhaften  Quelle  nicht  eben  schwer  wiegt,  will  ich  docli  da- 
mtif  hinweisen,  daß  uns  unsre  Untersnehungen  über  Gauliier  le 
cieux  zu  demselben  Üesultat  geführt  haben. 
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Von  allen  andern  Loxikii  verdient  nur  noch  die  bekannte  Bio- 
graphie unicerselle  von  ie/w  eine  eingehendere  Beachtung,  ietis 
ist  der  erste  nach  TUon  du  Tiileff  welcher  eine  aoslührlichere  Bio- 
graphie der  beiden  GmtWers  versucht  hat.  Wir  haben  schon  öfter 
Gelegenheit  genommen,  »»eine  An<;^a1)en  zu  prüfen,  wollen  hier  aber 
nochmals  zusammenhängend  die  Forschungen  von  Felis  diirchspre^ 
chen.  Er  setzt  Denis  Gauticr  als  Gautier  le  rietix  on  T artrirn  an, 
ebenso  wie  (J/toron  et  FiiijoJle  (welche  er  unter  den  \  erf"ass<  rn  des 
.I)i>  tio/iiKiin'  von  ISKi'U  versteht).  Dali  er  darin  irrt,  bedarf  nach 
unsern  Erörterungen  keiner  weiteren  Au-neinandersetzung.  Denis 
GaulHer  war  femer  nach  FHü  Sieur  de  Neäe  (nicht  erwiesen)  und 
stammt  aus  Lyon.  Unsere  Untersuchungen  eqpeben  indessen,  daB 
nicht  Denis  sondern  Gaultier  le  tieux  aus  Lyon  gebürtig  ist.  FetU 
ruft  die  Autorität  TUon  du  Tilleis  far  seine  Angabe  sehr  mit  Uiirecht 
an,  denn  dieser  sagt,  daß  beide  aus  Marseille  stammen.  Ein  Ver- 
gleich der  Aiifjahen  Titoiis  und  lutis'  \e^t  die  Vermuthunp:  nalir.  daß 
letzterer  den  I\unasse  fran^ais  nicht  direkt  l)enutzt  hat.  Denis  oder 
Uuutier  le  tieux  ist  nach  Fetis  geboren  gegen  1620,  kam  nach  Paris, 
oii  il  fut  atiaehe  ä  la  cour,  und  veröffentlichte  löül  sein  Livre  de 
tablature.  Die  Zeitangabe  1620  hat  F4tü  vielleicht  aus  Charon  et 
FcfjfoUe  genommen,  nur  mit  dem  Versehen,  daß  er  dieselbe  als  Ge- 
burtsjahr ansah,  während  jene  sagen,  daB  Denis  gegen  1620  blühte. 
Das  einzig  IJeachtenswerthe  an  Fefis^  Angaben  reduÄirt  sich  also  auf 

l^emerkung,  didi  Denis  Gaultier  bei  Hofe  eine  Stellung  einge- 
noniinen  und  sein  Hauptwerk  H>»>4  boriiusi^os'rbpi)  liabo.  Diese 
l)oi(l<  n  Notizen  widersprechen  unseren  Ergebni:j>r  ii  niclit.  DaB  Gaui- 
tier  noch  lüTS  gelebt  habe,  ist  bereits  als  halllos  bewiesen,  auch 
hier  ist  FeHs  im  Irrthum,  wenn  er  sich  auf  die  Autorität  des  Mer- 
eure  galant  beruft. 

Als  den  jüngeren  GaMer  nennt  Felis  einen  EunSmond  GauUer^ 
indem  er  Colomb  de  Batines^)  als  Zeugen  nennt.  Ladessen  bringt 
dieser  nur  die  Notiz:  Gautier  ou  Gaidtirr,  Enncmond  [nicht  Eunc- 
niond],  Joifvnr  de  Ivth  relf'hvf  an  17^  sicclr,  ne  dans  les  enrirons  de 
Vienne.  Dali  man  die-scn  h-  Jviiin-  genannt  habe,  sagt  Cohmtli  de 
Batines  nicht,  wenigstens  nicht  liier;  vielleicht  in  seiner  Bioffraphie 
du  Dauphim^  auf  die  er  neben  Titan  du  Tillet  verweist,  die  ich 
aber  nicht  su  Gesicht  bekommen  habe,  auch  die  Nationalbibliothek 
in  Paris  besitzt  das  Werk  nicht.  Die  übrigen  Angaben  von  Felis 
über  diesen  neuen  Gaultier  kann  ich  leider  nicht  so  kontroliren,  wie 


>  Catalogue  des  Dmtphinoü  difttt»  de  memoüre.  Grenoble  1640. 
3  Grenoble  1S38. 
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es  mir  nöthig  erscheint.  Denn  weder  hat  man  mir  den  auf  der 
Pariser  Nationalbibliotliok  befindlichen  handschriftlichen  Katalog  des 
.1/**  ilc  Ji'thfjelou,  nach  welchem  Enncmond  aus  Paris  stammen  soll, 
einzugehen  verstattet,  noch  ließ  sich  {gerade  dpTjeiiiyc  .hilirs^anfj  des 
Etat  de  France  (1671)  auf  der  geaauuten  JJibliotliek  austiudig 
machen,  welcher  «leii  Ennemoiid  Gqultier  als  luthUte  de  la  chamhre 
du  roi  seit  1669  registriien  soll.  „Das  GebuTtsjahr  dieses  CrwUHer 
giebt  F4ti$  als  »gegen  1635«  an.  Über  das  Stück  tombeau  de  Lenclo& 
ist  bereits  des  öfteren  gesprochen  worden.  ^  Die  Angabe,  daß  es 
Bwei  livres  de  pieces  de  htth  en  tablature  de  Gaultier  leJeune,  graten 
a  Parin,  Sans  datc  gäbe,  beruht  offenbar  auf  einer  VerAvcchselung  mit 
Titon  du  Tinct's  IJüchcrtiteln.  Höchst  befremdlich  klingt  hier  die 
Angabe  r^sam  date^,  nachdem  Fefift  oben  das  Datum  ir(04  doch  so 
>icher  hingestellt  hatte.  Trotzdem  liaben  wir  dipKe  Jahreszahl  lü64 
adoptirt,  aus  Mangel  ciaer  anderen  weniger  zweifelhaften. 

Aus  dieser  gezwungener  Weise  etwas  pietätlosen  Kritik  der 
Angaben  eines  der  bedeutendsten  Musikhistoriker  ersieht  man,  wie 
schwer  es  hält,  über  einen  Namen,  vor  dem  alle  die  ihn  erwlUinen 
den  Hut  abziehen,  einige  weitergreifende  Nachrichten  zu  erlangen. 
Die  ITauptquellen  sind  und  bleiben  die  Werke  der  Uatdliers  selbst 
inid  Titon  du  Tillet's  Pf/ntassr  frun^ais.  Dali  namentlich  die  letztere 
leicht  zugängliehe  Hauptijuelle  von  Edmund  Vandersfraeten  offen- 
bar unbenutzt  blieb,  gereit  hte  seiner  Untersuchung  über  die  GauJ- 
tiers  in  seinem  ausgiebigen  Werke  La  Musique  aux  Pays-Bas ')  nicht 
zum  Vortheil.  Vanden^'a/eten  behauptet  z.  B.,  daß  Titon  du  TWet 
den  Den^s  GaulHer  aus  Ljfon  stammen  läßt.  Diese  Angabe  hat  er 
ans  Fetts  bezogen,  ohne  sich  Ton  der  Wahrheit  derselben  aus  dem 
Parnasae  franrais  selbst  zu  überzeugen.  Hätte  er  dies  pothan,  so 
wäre  5?pine  Untersuchung  weit  gründlicher  ausgefallen.  Der  Werth 
«meiner  Forschung  beruht  vor  allem  darin,  auf  einen  neuen  fundti'cr 
autTOerksaiu  gemacht  zu  haben,  von  welrbeiii  die  kj?l.  Bibliothek  zu 
Hrüssel  aus  dem  liestande  der  Van  Jltd fem' achen  Bibliothek  ^  ein 
gedrucktes  Werk  besitzt.  Da  Vandcrsiractcn  dieses  Buch  bereits 
beschrieben  hat,  —  freilich  ohne  von  dem  musikalischen  Inhalte 
seines  Fundes  Notiz  zu  nehmen,  —  so  beschränke  ich  mich  darauf, 
das  qpärliche  biographische  Material  zusammenzufassen,  welches 
Pierre  Gauliier's  Werk  liefert,  um  zu  zeigen,  daß  dieser  Pierre 
weder  mit  Gaultier  le  eieux,  noch  mit  Denis  Gaultier  wesentliches 
zu  thun  hat. 


«  Bd.  II,  S.  350— SS."». 
«  CJiiffre  V.  U.  97ä9. 
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Les  o'uvrcs  de  Pierre  Gaultier  OrU'annois^\  sind  gedruckt  in 
Horn  im  Januar  1638.  Aus  der  Vorrede^)  geht  nur  hervor,  daß 
Pierre.  Gtadtwr  ein  Günstling  und  wahrscheinlich  in  Diensten  war 
h&xa  Henop  yon  CrumaUf  Fürst  Ton  Eggenherg ,  außeroidentlichein 
kaiserl.  Gesandtm  beim  Papst  Urban  VIII.^  dem  er  auch  sein  Werk 
"widmete.  Die  Vorrede  ist  etwas  originell-selhstbewußt  gehalten,  knapp 
und  kun,  üut  harscli,  und  sticht  dadurcli  sehr  von  der  Denis  Gaultitrs 
zu  seinen  Pieces  de  LutJi  ab.  Die  Kompositionen  Pierre  GauJfiei'S 
geben  ihm  das  Aussohon  eines  scluiurrigen  Kauzes.  Schon  der  jrnnze 
Tabulatursiich  sielu  iiochst  wundersam  aus.  Zeichen,  liuciiNiahon, 
Mensursigna,  Linien,  —  diu»  alles  läuft  durcheinander  wie  Ainei.sen, 
veischnörkelt,  grotesk.  Die  Yortragszeichen,  die  er  anwendet,  sind 
zum  Theil  recht  wunderlich,  unter  anderen  hat  er  einen  Krikd- 
krakel,  um  einen  Kanonenschuß  zu  marquiren:  man  soll  eine  Saite 
der  Laute  mit  Y.wei  Fingern  emporheben  und  sie  dann  zurückprallen 
lassen.  Die  Stücke  selbst  verrathon  viel  Talent  ,  z.  1^.  ist  seine  Sin- 
foniefuge' recht  tiiissifT-  n])cr  sie  crliahon  durch  die  konfusen  Ka- 
denzen und  giammatikaiischeu  Felder  —  Quinten-  und  Oktavengänge 
sind  nicht  eben  selten  —  ein  dilettantisches  Geprä<;e.  Und  gar 
sein  Schlachtengemälde,  fünf  Seiten  lang  ,  mit  den  e>vigeu  Wieder- 
holungen, den  Kanonensehümen  und  Echos  ist  der  Dflettantismus 
selbst  m  optima  forma.  Das  alles  scheidet  ihn  streng  von  den  beiden 
Gauhiera,  Auch  we(hselt  er  noch  die  Lautenstimmung,  wie  man 
das-  vor  den  beiden  Gaultiers  in  der  Lautenmusik  allgemein  <;ewöhnt 
war.  Pierre  (ratilfipr  hat  noch  den  mittelfranzösischen  ^A'cnrff 
nouceam  in  Dur  und  Moll  neben  der  neufranzösischen  Stimmung, 
während  seine  berühnilca  Namensvettern  die  letztere,  einheitliche 
Stimmung  durchweg  festhalten.  Pierre  ordnet  die  Stücke  zumeist 
in  Suitei^orm  an,  was  die  GauUiera  ebenfalls  nicht  thun,  —  genug 
der  Gründe,  um  zu  behaupten,  daß  dieser  Pkrro  Gauliier  aus 
Orleans  mit  einem  der  beiden  bekannten  GauHiert  nicht  iden- 
tisch ist 

Es  giebt  aber  noch  einen  zweiten  Pierre  Gaultirr,  mit  dem  der 
eben  besprochene  ni(  lit  zu  \erwechseln  ist.  Ich  benutze  die  Gele- 
gciiheit,  aucli  auf  ihn  näher  einzugehen,  da  es  sich  für  die  Folfje 
als  zweckdienlich  erweisen  wird,  auch  über  diese  Personlidikeit  klar 
KU  sehen.   Auch  hier  giebt  es  einige  Angaben  von  FHia  u.  a.  zu  be- 

1  VatiderstratUn  gielit  den  Titd  fütdilieh  mit  Beeueii  da  UMtcemtx  «t  faifa- 

ture  de  luth  an. 

2  Bei  Vauderstraeteu  abgedruckt. 

3  S.  93. 
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richtigen.    Die  bedeutendste,  ja  wie  es  scheint  die  einzige  Quelle 

iüt  abennals  Titon  du  Tillef,  denn  aus  den  Angaben  fast  aller  oben 
besprochenen  Musikschriftsteller  klingen  die  Worte  Tiion's  immer 
wieder  durch,  —  Pierre  Gaultier  aus  Cioutat  in  der  Protence  ist 
nach  Titon  du  Tillet^)  1697  im  Alter  von  r>5  Jahren  <;c5iturben,  also 
lt;42  geboren,  während  Fetis  16()4  als  sein  Ge])urtsjahr  angiebt. 
Abgesehen  von  der  Zuverlässigkeit,  die  wir  bei  Titon  konstatiren 
duxften,  widerstieitet  die  Angabe  Ton  FeH»  seinen  eigenen  weiteren 
Ansluhrungen.  Denn  Gatäüer  soll  naeh  F4ii$  die  Oper  von  Mar- 
seille, deren  Direktor  er  war,  am  28.  Januar  1682  mit  einer  Oper 
eigener  Komposition  eröffnet  haben,  d.  b.  im  kaum  recht  glaub- 
lichen Alter  von  noch  nicht  IS  Jahren.  Diese  Eröffnung  der  Mar- 
seiller  Ojjer  ^ring  aber  nach  Labarde  am  22.  Marx  !fiS7  vor  sich, 
Lnihj  hatte  dem  Sieur  Gautier  16S5  sein  Patent,  Opern  zw  erriditru, 
für  Maniiiie  verkauft,  und  dieser  ließ  am  genannten  Tage  seine  Oper 
Le  Triomphe  de  la  Paix  aufführen,  die  einen  großen  Erfolg  erzielte. 
Oatdiier  spielte  nun  mit  seiner  Truppe  nach  Titan  du  TUiet  abwech- 
selnd in  Marsmllet  MontpelUer  und  Lyon*  Für  Lyon  will  das  FeÜ» 
abstreiten,  aber  ohne  Gründe  beizubringen,  und  noch  dasu  macht  er 
die  armen  Verfasser  des  Dictionnaire  von  1810  und  ISU  (Choronet 
Fayollej  für  den  vermeintlichen  Irrthum  verantwortlich.  —  Die  ro- 
mantischen Umstände  des  Todes  von  Pierre  Gaultier  erzählt  Titon. 
Als  er  sich  1697  nach  Marseille  einschiti'eu  wollte,  fand  er  nämlich 
mit  seiner  ganzen  Truppe  in  dem  Hafen  von  Ceito  in  den  Wellen 
seinen  Tod. 

Fierre  Oauliter  IL  schrieb  nach  Titon  beaoRdets p9ur  lamutiqpe 
imirttmmtale  ou  cfes  atrs  de  Symph<mie.  Ein  JReeueü  de  duo  et  de 
irio  pewr  le  tiolm  et  ptnir  la  ßüfc  ist  gedruckt  bei  Christoph  Ballard, 
aber  er  soll  noch  mehrere»  im  Manuskript  hinterlassen  haben.  Man 
sagt  nun,  daß  der  handschriftliche  Nachlaß  des  Pierrr  (iaulticr  in 
den  Besitz  ,/.  /.  Rousiean's  p;elangt  sei,  und  das  jrab  Anlali  zu  einem 
Geriicln.  welches  meiner  Zeit  viel  Staub  aufjofewirbelt  liat.  1752  er- 
schien nämlich  lioas^cdu  a  Operette  Le  Devin  du  ciliare,  und  man 
behauptete,  daß  liou)>i>eau,  als  der  Erbe  der  Papiere  Gauliier s,  seineu 
eigenen  Text  auf  die  schon  rorbandene  Musik  zurecht  gemacht  und 
das  Ganze  dann  als  eigenes  Werk  vo^bracht  hätte.  Namentlich 
Bameau  bezweifelte  R^mtieau'e  Urheberschaft,  indem  er  folgender- 
maßen kalkulirto:  das  Werk  zerfallt  in  zwei  ungleiche  Theüc,  der 
eine  ist  sehr  schön  nach  den  musikalischen  Gesetzen  gearbeitet,  der 
andere  spricht  allen  Kegeln  Hohn.   Wer  die  eine  Hälfte  komponirte, 

»  S.  477. 
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Ivoniite  die  audre  nicht  vollbrinpron .  entweder  hat  :iNo  Ihiusseau  nur 
<li('  ;^nte  oder  nur  die  scidechie  gemacht,  von  hiulcn  znp^leieh. 
kann  er  iiininiermehr  Urlieher  sein.  Nalürhch  nahm  ihm  das  Roin- 
seau  gewaltig  übel  und  suchte  Rameau  aus  Rache  lächerlich  zu 
machen,  wo  er  konnte.  Feiia  vertheidigt  nun  JRouBsemt  in  seinem 
Artikel  üher  Pierre  Gtadtier.  Er  meint,  daß  es  unxulässi|>:  wäre,  die 
leichte  Musik  des  Devin  du  vilhge  einem  Komponisten  zu/uschrei- 
ben,  der  im  Stile  ImUi/s  schrieb,  einem  Nachahmer  LaUly'a^  wie  es 
Pierre  ditultivr  offenbar  gewesen  sei.  l'^s  liig^c  hior  eine  Verwechse- 
lung mit  J)ruis  (iuuliier  vor,  »welcher  aus  Lyon  Nt;iinuite  und  dessen 
leichtere  Musik  dieser  Anekdote  Vorschub  leis>teii  konute<.  Ah^resehnn 
davon,  daß  Ivlia  die  Werke  Pierre  Guultieff»  ebensowenig  gekannt 
haben  wird,  wie  ich  sie  kenne,  so  ist  die  Unterschiebung  Venia  Gaul- 
det'^s  denn  doch  mehr  als  gewagt,  weil  sie  einfach  völlig  aus  der 
Luft  gegriffen  ist.  Sdbst  der  Name  Lyon  ist  hier  bekanntlich  ein 
«ehr  hypothetischer  Faktor.  Schieben  wir  die  Polemik  Fetis  gegen 
C/ioron  et  Ftujolle  über  diesen  Gegenstand  als  unerheblich  bei  Seite. 
AiK  h  das  i<t  unwesentlich ,  ob  diese  letzteren  (Jaufier  oder  Gauthit  r 
schieibeu.  dt  iiu  Felis  Schreibweise  dieses  Namens  ist  ebenso  falsch 
als  die  seiner  Gegner. 

Möglidier weise  ist  nun  dieser  Pitrre  Uaultitr  II.  mit  einem 
zehnten  Gautier  identisch,  von  welchem  Le  Gaäois  in  seiner  bereits 
erwähnten  Lettre  ä  ü'"^  BegnauH^  tcuchant  la  Musique  ausführlich 
«pricht.  Er  sagt:  Le  chites&in  a  eu  pour  iÜustre»  Chamhonniere ,  h» 
Couperi/i6,  Ilardelle,  Richard  hi  Barre ;  et  il  a  presentemcnt  Afessieure 
(T Ettyleybert  '^),  Gaiitier.  Huret,  h  Begue,  et  quelques  outres  qui  iie  sont 
pas  presens  ä  ma  memoire.  Dieser  Gaf/tirr  lebte  also  tf'SO  iioi  Ii. 
Er  war  Schüler  von  Chombounieres  gewesen,  wie  ja  die  nu  isten  Klr.- 
vecinisten  des  17.  Jahrhunderts  in  Frankreich.  Aber  nur  einer  ~ 
so  sugi  h  Galhis,  —  war  es,  welchem  der  große  Lehrer  bei  seinem 
Tode  seine  vortreffliche  Methode  vererbte,  Hordelle^).  Er  galt  als  der 
Tollendetste  Nachahmer  Ohatnbonmerei  j  dessen  Lieblingsschüler  er 
gewesen  war.  Chambonniires  hatte  HardeUe  seine  sämmtKchen  hand- 
achrifUichen  Kompositionen  hinterlassen,  und  diese  müssen  sehr  zahl- 
reich gewesen  sein,  da  nur  zwei  dünne  liücher  mit  &8  Stücken  Chaa  - 


1  Paris  16S0.  8.  61. 

*  Gemeint  ist  Henri  (tAngIcheri. 

3  Später  sclireiht  ic  dallois  den  Namen  Ilardel/es,  gerade  so  v  ie  man  zwinchen 
der  Schreibweise  Chambonnitre  und  dtamhounieres  schon  bei  Lebzeiten  des  Mcisteis 
ichvankte.  Oberhaupt  war  ja  die  franzüsisclie  Orthographie  trots  dir  Aftutimit 
Jirmfain  (163ö)  im  gansen  17.  Jahrhundert  noeh  eine  uemlieh  ungeregelte. 
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lojihirrr^'  in  seinem  Todesjahr'  t('>70  im  Druck  erschienen  sind. 
(rüutlt)'  imhiii  nun  )km  seinem  ehemaligen  Mitscliüler  J/fm/f'//<?  Unter- 
richt. Er  wurde  sein  Freund  und  wohnte  sogar  mit  ihm  mehrere 
Jahre  zuaammen.  So  kam  es,  daß  nach  HardMs  Tode,  der  swischen 
1670  und  1680  eingetreten  sein  muß,  Gautier  neben  Buret  -und 
JN'  /v  rx  dt  r  bedeutendste  Klavecinist  in  Chembonniirea'  Manier  war. 
Zugleich  hatte  ihm  Hardclle  alle  seine  Kompositionen  vermacht,  unter 
Anderem  auih  die  ungedruckten  Stüi  l^e  Chombonnieres,  deren  alleini- 
f^er  Besitzer  llnrdelJe  gewesen  war.  Da  uun  später  /.  llonsseatt 
Erbe  von  Gautiers  Papieren  gewesen  sein  soll,  so  bilden  vielleicht 
diese  Zeilen  den  Fingerzeig  zu  einer  Entdeckung  wichtiger  Quellen 
auf  dem  GeMete  der  Klaviermusik-). 

Zur  Zeit  aUi  le  GaHois  diese  Zeilen  schrieb,  hat  Gautier  als 
Klavierlehrer  in  Paris  gelebt,  wie  man  aus  verschiedenen  Andeutun- 
gen des  Briefes  vermuthen  muß.  AVenn  er  nun  ein  und  dieselbe 
Person  mit  Pierre  Uaulfier  aus  Cioutat  ist,  so  kaufte  er  dann  I6S5 
JaiUh  die  Krlaubniß  zur  Erriehtuni?  der  Marseiller  Oper  ah  und  er- 
öffnete «Uejfe  n»S7.  Palaprut  erwähnt  ihn-')  in  seinem  discours  mr  Ja 
conu  ilie  i/ea  Empiriqnei, .  wo  er  von  der  Belagerung  Touhns,  1695, 
spricht.  Es  wird  dabei  von  einer  Oper  gesprochen,  in  welcher  Gauticr 
20  Singerinnen  und  ebensoviele  Sänger,  Tänzer  und  Symphonisten 
auftreten  ließ.  — 

Hiermit  ist  alles  erschöpft,  was  mir  ron  irgend  welchem  Musiker 
des  Namens  Gaultier  zu  Gesicht  gekommen  ist.  Ich  habe  versucht 
die  große  Menge  der  Namen  Gauferius,  Jacobus  Gouterus,  J.  Gaul- 
tier, Gaultier  le  riettr  und  le  j'eune.  Devis  Gcmltier,  G.  de  Lion,  G\ 
d'Atif/letefre  und  df  Paris,  Sieur  de  Neiie,  Ennemond  G.,  Pierre  G, 
aus  Orleaus  und  aus  C'iouiat,  und  schließlich  den  Klavierspieler 
Gautier  auf  die  Aniahl  von  fönf  zuruclisuiuluren.  Vier  davon  sind 
Lautenspieler:  1)  Jacques  Gaultier ^  genannt  der  Alte,  Sieur  de  Keüe 
aus  L^m;  2J  Derne  Cfaulüer  aus  Mareeiüef  3)  Pierre  Gaultier  aus 
OrUam  und  4)  Etmemend  Gaultier  aus  Vienne.  Die  beiden  leteteren 
werden  uns  von  jetzt  an  nicht  mehr  beschäftigen,  und  auch  von  den 
beiden  Vettern  werden  wir  uns  nur,  wo  es  unumgänglich  nothwen- 
dig  ist,  mit  Gaultier  le  vieuz  zu  schaifen  machen.    Denn  die  ein- 

1  Nach  l'iion  du  TUltt. 

*  ChmAmniireM*  beide  BSoher  Klavierstaelie  liat  Farrvne  in  der  5.  Lieferung 

si!'iies  Tii'sny  (h-s  pinuistcK  (1863)  mit  leidlicher  CJenauigkuit  wieder  uhpcdnickt, 
und  in  einem  Manuskript  auf  der  Nationalbibliothek  zu  Paris  Vm  2lut>  in-fol. 
finden  sich  7  KlaTtenitflcke  von  einem  gcxiissen  Mardel,  der  vi^iUeicht  mit  obi- 
gern  HanhlU  identisch  ist. 

3  Nach  Vwd«r$tra«i€»  a.  a.  O. 
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gebendere  Schilderang  der  Thätigkeit  Denis  Gaultier's  allein  über- 
steigt fast  die  Grenzen  einer  Monogiaphie,  schon  hier  heißt  es  sich 
heschiiiiikcii.  Ich  hoffe  jedoch  das  reichliche  übcrschüss:ige  Material 
zu  t'iticr  spiitcr  crsclieincii  Nnlleiuleu  Geschichte  der  französischen 
Lauteuuiusik.  verwerthen  zu  können. 


n.  Denis  Qaoltier  und  die  fraiudeisohe  Lantentabiilatnr. 

Tabulatnr  nannte  man  im  16.  Jahrhundert  und  später  das  Ar- 
rangement einer  incbrstinnnigen  Musik  auf  einem  eiuzijren  Unicn- 
system  {tabula).  Als  direkten  Gegensatz  davon  gebrauchte  man  das 
Wort  Musik,  d.  h.  die  in  einzelne  Stimmen  zerfallende  und  in  Men- 
suralnoten geschriebene  Vokalmusik.  Vereinigte  man  die  einzelnen 
Yokalstimmen  [partes]  mit  ihren  besonderen  Linienaystemen  auf 
einem  Blatte  unteremandei,  so  entstand  eine  Partitur.  Die  beiden 
Bezeichnungen  Partitur  und  Tabulatui  sind  also  keineswegs  gleich- 
bedeutend, wie  man  wobl  angenommen  hat.  Während  es  die  Par- 
titur zumeist  mit  mehreren  Stimmen  oder  Instrumenten  zu  thun  hat 
finden  ^^ir  das  "Wort  Tabulatur  frist  ausschließhch  fiir  die  Instru- 
mentalmusik und  zwar  insbebiomlere  für  die  Instrumente  rcsurvirt, 
welche  einer  Harmonie  fähig  waren,  d.  h.  fiir  die  orgel-  und  lauten- 
artigen Instrumente'].  Obgleich  die  ersten  Dokumente  einer  der- 
artigen Tabulatur  erst  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  auftreten,  kann 
doch  kein  Zweifel  sein,  daß  die  Anfange  der  Tabulaturscbiiften 
bis  in  das  frühe  Mittelalter  hineinreiche.  Für  die  Orgelnotation 
haben  das  Gemert  und  Bi&nann  nachgewiesen 3),  für  die  Lauten- 
tabulatur  werde  ich  es  hier  versuchen,  soweit  es  der  mono'j::Tnphi<sc]ie 
Zweck  der  Yorliep-enden  Abhandlung  niclil  verbietet.  Für  eine  ein- 
gehendere Behandlung  dieser  imd  ähnliclier  Fragen  muß  ich  freilich 
auf  die  Zukunft  verweisen. 

Allen  Tabulaturen  ist  zweierlei  gemeinsam:  l)  daB  sie  die  Ton- 
höhe und  den  Zeitwerth  eines  Tones  durch  zwei  von  einander  ge- 
trennte Zeichen  ausdrücken  und  dafi  sie  2J  die  einzelnen  Takte  äußere 


^  VgL  bienu  und  zu  Folgcudcm:  Chrysander^  Abriss  einer  Geschichte  des 
Mudkdruokes  Tom  15.  bis  19.  Jafarh.  [AUgem.  Muiikal.  Zeitung  1879.  Sp.  209  fll 
und  225  f.) 

2  G'craert,  Hiatoire  et  iht'orie  de  In  musique  de  tautiquite.  Bd.  T  '^.'«h«/ 1S75;, 
S.  435  f.  —  Jiiemaiin,  Studien  zur  Oeftcbichte  der  Notenschrift.  Leipzig,  Breitkopf 
und  Härtel,  1878.  S.  3S  u.  65  f. 
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Hch  maikiren.    Das  letztere  pflegt  durch  die  Anwendung  des  Takt 
Striepes  tu  geschehen. 

Die  Charaktere  der  Meiisuisigna  sind  durchgehend  diese: 

TttbuLitur :      •        f  \  \  \  p~ 

Mensunl:   ^    '«^  ^  ('^l 

1    .  1^ 

Daß  die  Tabulaturen  dieselben  etwa  aus  der  Mensuralnotatiüu 
entlehnt  hätten,  ist  durchaus  unwahrscheinlich,  da  die  Zeichen  der 
letzteren  tarn  Theil  die  enl^^^igesetzte  Bedeutung  haben: 

Hage  Mitteilet  Küvse. 
Ttboktuii  •  I  I 

Orandfoinai  der  Meosunlnoten :  M 

Auch  kommen  in  den  Tabulaturen  einigemale  rhythmische  Werth- 
zeichon  vor,  fiir  welche  die  entsprechondcn  Begriffe  in  der  Meiisural- 
theorie  überhaupt  fehlen,  z.  B.  das  Zeichen  für  Note  ^  und  noch 
komplizirtere  Maße Die  merkwürdige  Übereinstimmung  der  Ta- 
hulaturen  in  Besug  auf  die  Tateeichen  weist  auf  ein  langes  Hand- 
inhandgehen  derselben,  -vidleicht  sogar  auf  die  gemeinsame  Ur- 
form einer  uisprüngUchen  Instrumentahiotation  hin.  Taktstrich  und 
Mensursigna  sind  die  Symbole  für  den  auf  physiologische  Gründe 
Buriicksuführenden  Unterschied,  welcher  die  Instrumental-  von  der 
Vokalmusik  trennt  Denn  gerade  durch  die  schärfere  lietonunp^  der 
Rhythmik  hebt  sich  (ins  Instrumentenspiel  vor  ili  in  Gcsan<;e  hervor. 

Sämmtliche  Tabulaturen  sclieiden  sich  nun  be^iif^lieli  der  'J'on- 
höheubczeichuung  lu  zwei  liuupigruppeu ,  je  nachdem  sie  Linien 
8ur  Beirichnung  derselben  zu  Hüffe  nehmen  oder  nicht.  Zur 
littienlosen  Gruppe  gehören  die  deutschen  Tabulaturen  für  Orgel 
und  Laute.  Die  deutsche  Orgeltabulatur  geht  auf  die  sogenannte 
fiinkische  Buchstabennotation  nirück.  Sie  hat  cur  Grundli^e 
die  Buchstabenreihe  A—G,  welche  in  den  höheren  Oktaven  als 
0 — g,  a — ffy  a — g  wiederkehrt.  Wichtig  für  uns  ist,  daß  die  Töne, 
•welche  dadurch  <:^rnphisfh  darj^estellt  werden,  diatonisch  f]^cordnet 
sind.  Die  deutscbe  Lautentabulatur  soll  im  lö.  Jahrb.  erfunden, 
nicht  entstanden  sein.    Möghch  ist  das,  denn  das  Prinzip,  welches 

t  In  der  Vorrede  su  IpUMaiwta  ü  UmiOf  herausgcgeb.  Ton  J^oammibrw». 
Gedraekt  von  Pttnteei  1508.  Venedig. 

1686.  3 
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Q   sie  Tcrfolgt,  ist  ein  so  schlecht  gewähltes,  daß  es  eine  Eni- 
Wickelung  der  Tabulator  aus  sich  selbst  heraus  nicht  gestattet. 

Von  Interesse  für  uns  ist  nur  der  Umstand,  daß  die  Laute  bei 

~  ^    der  so  unglücklichen  Erfindung  der  deutschen  Lautentabula- 

tur,  also  gegen  Mitte  dos  1").  .Tfilirliundcrts  nur  ö  Saiten  halte, 

was  ?nan  }u\<  der  IJeneiinuiig  derselben  leiclit  erkennen  kann. 

Die  ur-siinmulichen  Saiten  waren  mit  den  Zahlen  1 — 5  be- 
ll _  I    •  1  o 

*    nannt,  und  zwar  unglücklicherweise  von  der  tiefsten  angefan- 
4    gen.    Da  nun  später  eine  noch  tiefere  hinzutrat,  so  wußte 
man  iur  sie  keine  Beseichnung  und  man  hat,  fiüt  so  lange 
f  .1  -  5   die  deutsche  Lautentabulatur  ezistirte,  zwischen  den  verschie- 
densten Beseichnungen  1,       ^  u.  s.  w.  umheigeschwanki. 
g_|-6    Auch  scheint  damals  die  Laute  in  Deutschland  nur  eine  sehr 
^    beschränkte  Anzahl  von  St^en,  Tidleicht  ebenfalls  nur  fünf, 
gehabt  zu  haben .  über  die  man  das  Alphabet  vertlieilte.  so 
g    daß  für  die  Benennung  später  hinzutretender  iStege  gleichfalls 
^    nur  die  Zeicheuzusammensetzun-^  iibrif;  blieb. 

Die  Grup])e  der  Linientahulaiuren  bilden  du-  rumänischen 
Lautennotirun<4;en  in  Spanien,  Italien  und  Frankreich.  Es 
X  sind  das  diejenigen  Lander,  welche  von  allen  europäischen 
^  Gebieten  am  meisten  mit  arabischen  Elementen  in  Berührung 
gekomm^  sind.  Es  ist  auffilllig,  daß  die  Tabulaturen  dieser 
Völker,  trotz  ihrer  großen  Verschiedenheiten  untereinander, 
allcsanimt  mit  Zuhülfenahme  von  Linien  notiren.  Spanien  be- 
nutzt für  die  Notation  seiner  Guitarre  ^ine,  Frankreich  für 
Laute.  Guitarre  und  ähnliehe  Instrunienie  zunächst  nur  vier 
bis  fünf,  später  sechs,  und  Italien  fünf  bis  sechs  Linien. 
Es  ist  bekannt  und  glaubwürdig,  dtiß  die  Araber  die  lauteu- 
artigen  Instrumente  seit  ihrem  Einfalle  in  Europa  eingeführt 
haben.  Die  Kreussüge  werden  zur  Verbreitung  der  Laute 
ebenfalls  das 'Ihrige  gethan  haben,  imd  so  finden  wir  am 
Ausgange  des  Mittelalters  die  Lauteninstrumente  nicht  nur  in 
Spanien  und  Italien,  die  sich  bis  auf  heute  als  Ileimath  der 
Mandoline  behauptet  haben,  sondern  im  ganzen  musikalischen 
Kuropa  verbreitet.  Im  14.  und  1  ö.  .lahrhuiidert  ringt  sich  die 
Laute  zu  der  Weltlierrscbaft  (hirch.  welche  sie  fast  durch 
das  ganze  und  1 7.  Jahrhundert  hindurch  unumschränkt 
als  »König  der  Instrumente«,  wie  sie  schon  bei  den  Arabern 
genannt  wurde,  geübt  hat. 

Das  Verfahren  nun,  welches  zur  Linienschrift  der  Lauten- 
tabulaturen  führte,  ist  ein  rein  mechanisch-geometrisches.  Stellt 
■  —  24  die  gerade  Linie  az  die  ganze  Saite  dar,  welche  den  Ton  A  ergiebt, 
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und  man  theilt  dieselbe  den  akustischen  Verhältnissen  gemäU  in 
24  =2  Theüe,  wie  dos  liier  geschehen  ist*),  so  ist  hz  derjenige  Theil 
der  Saite,  wdcher  heim  Anschlag  die  ezrte  chiomatische  Erhähung 
jÜs  giebt;  ez=2»  Halhton  oder  H  u.  s.  w.   Die  mathematischen 
Beieichnungen  det  T.inie  können  also  auch  ohne  weiteies  als  Be- 
zeichnungen für  die  Theilungsstellen  der  Saite  gelten,  an  welchen 
die  Bünde  liegen,  wobei  es  sieh  fjleich  bleibt,  ob  man  Ziffern  oder 
Buchstaben  zu  Hülfe  nimnit.    Er.sfpre  fanden  in  der  italienischrn, 
letztere  in  der  französischen  Lautentabulatur  iu  der  oben  ungegebe- 
nen Weise  Verwendung.    Man  behalte  dieses  rein  mechanische  Ver- 
fahren ha  der  Betrachtang  der  Lautentabulatuien  streng  im  Auge 
Die  Linie  bedeutet  nichts  anderes,  als  eine  bildliche  Darstellung  der 
Saite,  und  die  Buchstaben  und  Ziffern  auf  der  Linie  sind  nur  die 
mathematistheii  Bezeichnimgen  der  Theilungsstellen  auf  dem  Mo- 
nochord, (l.  h.  die  "nezeichnuivjen  der  T?i'nulf'     Darauf,  daß  die  Cliif- 
fern  der  Lautentabulatxiren  nicht  ein-  IVir  .illeinal  festbestimnUc  Ton- 
höhen, sondern  nur  mneinotechuische  Hülfsniittel  fiir  die  Griffe  sind, 
welche  die  linke  Hand  auf  den  Bünden  auszufuhren  hat,  weisen  fast 
alle  alten  Lautentnstruktionen  hin.  Die  Eikenntnifi  dieser  Thatsache 
ist  deshalb  wesentlich,  weil  ein  und  dasselbe  Zeichen  die  Terschie- 
densten  Tonhöhen  beseichnen  kann,  sobald  die  Saite  eine  andere 
Stimnuiug  annimmt.    Es  ist  also  gut,  sich  einsupHigen ,  daß  die 
Chiffern  1  oder  b  stets  Halbton,  2  oder  r  stets  Ganzton,  3  oder  d 
immer  kleine  Terz  u.  s.  w.  bedeuten .  d.  h.  daß  diese  Chiffern  nicht 
Tonhöhen,  sondern  die  Zeichen  sind  fiir  die  Spitze  eines  lutervalles, 
dessen  Basis  der  Eigenton  der  ^uite  :»elbst  ist. 

Als  die  Laute  in  Europa  erscliien,  hatte  sie  nur  vier  Saiten 
mit  der  Stimmung: 

d  —  ff  ~  h  ^  g 
Quurto  gr.  Ten  QuMte 

Ebenso  hatte  die  arabische  Laute  nur  vier  Bünde,  gerade  liinreicheud 
sur  Herstellung  der  chromatischen  Tonleiter: 

Saiten:  1.  U.  111.  IV.  

Tttns:    d  üt  *  /  JS§  ff  git  a  ai*  h  e  tu  d  iU  e  f  ß»  g  gi* 
Bflndei  01234    0    133    01234  01234 

Jeder  einzelne  dieser  vier  Bünde  auf  dem  Griffbrette  hatte  seinen 

1  Die  Bünde  einer  Laute  cdcr  Guitarre  dürfen  nicht  gleichweit  entfernt  «ein. 
Die  ol»ig«ii  ThciliingsTerhlltnime  imd  naeh  Mtnemt^t  TraiU  ife«  Inttnmemf  Paris 

163T,  S.  51.  Rienau  wiedir^'c^^eTicn. 

3  Nach  der  Darstellung  des  arabischen  Werke«  Rt$»a)H  Akhuan  ei  Sa/a, 

3» 
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besonderen  Namen  und  war  dnem  bestimmten  Finger  der  linken 
Hand  zugetbeilt.    Da  dei  Daumen  den  Hals  der  Laute  zu  um- 
spann eu  hatte ,  so  blieben  auch  nur  ebensoviele  Finger  frei ,  als  es 
Bünde  galt.    Dem  Zeigefinger  kam  der  erste,  oberste  lJuiuI  zu.  dem 
Mittelfini^er  der  zweite  ii.  s.  w.,  und  diese  ebenso  einfache  wie  na- 
türliche Autjrdnung  l)lie))  auch  für  alle  Zukunft  die  Grundlage  des 
Fingersatzes  in  der  Lauteuteehnik.    Zugleich  aber  küiinte  die  Zahlen- 
angabe des  Fingersatzes  auf  das  zwangloseste  als  Bezeichnung  der 
Bünde  aufgefaßt  werden,  nnd  das  geschah  in  der  italienischen  Lau- 
tentabulatur,  die  mit  dem  Anfange  der  gedruckten  Lautenliteratur 
im  Anfaulte  des  16.  Jahrhunderts  80  TöUig  au^ebildet  hervortrat, 
dali  sie  sich  in  den  zwei  Jahrhunderten  ihres  Bestehens  in  nichts  we- 
sentlich verändert  hat.    Unzweifelhaft  haben  wir  in  der  italienischen 
Lautentabulatur  mit  ihren   arabisrhen  Ziffern,    abfjosehen   von  der 
vielleicht  urspriinfjlicb^ten  Guitaneiinolatiüu,  die  älteste  Form  aliend- 
ländischer  Lautentübulatur  zu  erblicken.    Das  obige  Schema,  u  ekhes 
wir  bei  der  arabischen  Laute  gaben,  reicht  im  wesentlichen  auch 
für  die  italienische  aus.    Ihre  Tabulatur  folgt  der  allereinfaclisten 
Methode,  Fingersats*  und  Tonieiehen  (resp.  Bundbeseichnung)  in 
einer  Chiffire  yAisammeuzufassen,  was  andere  Tabulaturen,  ebenso  wie 
die  moderne  Notenschrift,  nur  in  zwei  Zeichen  auszudrücken  Tcr- 
mö^en.    Ein  Nachhall  davon  ist  die  durch  alle  Lautentabulaturen 
n^eliende  Bezeichnung  der  Finder  der  r» einen  Hand  niit  <len  Zahlen 
i — i  resp,  mit  l — 1  Punkten'  ,  während  «1er  Daumen  itcm  beson- 
deres Zrielien  ^eiue  Null,  einen  Strich,  oder  ein  p—poure)  für  sich 
hat.    Die  ältere  Klaviermusik  bezeichnet  den  Daumen  mit  Null,  die 
Finger  mit  den  Zahlen  1 — 4,  gans  wie  die  italienische  Tabulatur, 
und  bis  in  unsere  Zeit  hinein  gebraucht  die  englische  Klaviermusik 
die  Zahlen  t< — l  für  die  Finger ,  das  Zeichen  X  oder  -f-  aber  für 
deu  Daumen.    Iiier  zeigt  sich  sum  ersten  Male  der  Einfluß  der 
Lauten-  auf  die  spätere  Klaviermusik .  von   dem   wir  im  Verlaufe 
unserer  Betnichtnii'^^en  noch  mehreren  Spuren  begegnen  werden. 

Da  nun,  ^  i<  -esa^t,  die  länien  der  Lautentabulatur  nur  Bilder 
der  Saiten  bind,  so  mußte  folgerichtig  die  Anzahl  der  Linien  mit 
der  Zahl  der  Saiten  wachsen.  In  der  That  können  wir  diesen 
beiderseitigen  Yermehrungsproieß  noch  demlich  genau  verfolgen. 
Noch  Praeiorius^  kannte  die  viersaitige  Laute,  die  in  Quarte  — 


•  Das  ist  ungenau  insofern,  als  der  vierte,  d.  h.  der  kleine  Finger  der  rechten 
Hand  eigentlich  nicht  in  Betracht  kommt,  da  er,  auf  die  Lautendecke  gestüUt, 
nur  die  Auffraljc  hat,  der  anschla^cndfii  Hand  Stützpunkt  und  Festigkeit  SU  geben» 

2  Syniagma  musicum,  Wolfenbattel  1619.  Tom.  II,  S.  49  ff. 
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gr.  Terz  —  Quarte  gestimmt  ist,  ganz  wie  die  arabische  Laute. 
An  diese  ursprüngliche  Anzahl  von  vier  Saiten  erinnert  die  Tabu- 
ktat  der  sogen.  Ueinen  Laute  [lAt^e]  oder  MandorBf  deren  Bau, 
Spidait  und  Notenschrift  im  übrigen  fitst  gani  wie  bei  der  großen 
Laute  sind  und  welcbe  nur  als  eine  in  der  Entwiekelung  zurück- 
gebliebene Laute  erscheint.  Ein  Beispiel  dieser  Tabulatur  mit  vier 
Linien  giebt  Mersenne^).  Ebenso  hat  die  verwandte  Tabulatur  der 
Oiatre  bei  Mersenne  nur  vier  Linien. 

Schon  sehr  früh  fügte  man  der  Laute  noch  einen  fünften 
Thor,  also  auch  ihrer  Tabulatur  noch  eine  fünfte  Linie  zu.  So 
ÜLideu  wir  denn  m  den  ersten  Denkmälern  der  französischen 
Lautentabulatur,  in  den  Werken  des  16.  Jahrhunderts,  also  in  dem 
AUmgnan^wilMCik  Lautenbuehe  1529  und  in  denen  von  Mhert  JSijpjp« 
<&  JUSmloM  1553 — 58  und  GwUauiM  Mwrknfß  1552— 58 ,  in  der  In* 
struktion  des  Ädrien  le  Roy  1561  und  1574  und  in  dor  kleinen 
Sammlung  des  Engländers  Vallentin  Becfarc  1564  das  Eünflinien- 
system  durch we^r  anp^ewendet.  Es  war  in  Frankreich  bis  gegen  Ende 
des  1  »i.  .Jahrhunderts  allgemein  im  Gebrauch.  Allerdingf«  hatte  auch 
in  Frankreich  zu  dieser  /eil  ilie  Laute  bereits  6  Chöre,  aber  man 
behalf  sich  noch  immer  mit  dem  alten  Füiilliniensystem,  indem  man 
ein&ch  die  Töne  des  sechsten  Chores  unter  die  Linien  notirte  und 
sich  die  sechste  Linie  hinsudachte. 

Die  sechschdrige  Laute  ist  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts 
au^ekommen.  Virdung^]  kennt  5-,  6-  und  sogar  schon  7-chörige 
Lauten  mit  9,  11  und  13 — 14  Saiten,  aber  am  besten,  so  sagt  er, 
sind  die  ti-ch'in'apn  rdie  findet  man  schier  allenthalbent.  Die  Btim'* 
mung  der  6  Saiten  war; 

A    —    d    —    g    —    h    —    e    —  ä 
Quarte       Quarte     gr.  Ten    Quarte  Quarte 

Alto  arabiidie  Laute 

d.  h.  man  hatte  oben  und  unten  je  einen  Chor  j  im  Intervalle  einer 
Quarte  Ton  dem  nächsten  abstehend,  der  alten  Laute  hinzugefugt.  Als 
spater  noch  mehrere  Chöre  hinsukamen,  mußte  man  sich  in  Frankreich 
doch  endlich  entschließen,  auch  noch  eine  sechste  Linie  der  Tabulatur 

bei7AifTi|^en,  und  so  gelan^^te  man  j^cfroTi  Fiide  des  16.  Jahrhunderts  zu 
dem  SechsliniensvstPm ,  fast  ein  Jahrliundert  später  als  die  Italiener, 
welche  die  Sechsbnientabulatur  von  Anfanf^  der  Lauteuliteratur  an,  d.h. 
schon  in  den  Petruccidrucken  von  15U7  und  1508  besessen  haben. 


t  Trmii  du  (tuOrmneM  S.  94.  99. 

*  MuiiM  ffeUttttM.  Basel  1511.  Neudruek  Ton  Bob.  Eltaer.  Beilm  1882.  ' 
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Auch  die  Anzahl  der  Bünde  wuchs  allniinilich.  Sie  hielt  mit 
(loT  Anzahl  der  Saiten  zuerst  gleichen  Schritt.  Aus  den  vier  Bünden 
der  alten  arahischen  T.aute  mit  ihren  4  Saiten  ^mrden  allmähhch 
immer  mehr.  Wir  haben  für  die  Zeit  der  Entiiteliung-  der  deutschen 
LauteuUtbulatur  dat>  Dasein  vuu  mindestens  fünf  Bünden  nehen 
&  Saiten  festgestellt  Dann  mu0  aber  das  Anwachsen  nemlich 
schnell  tox  sicli  gegangen  sein,  denn  wir  finden  schon  bei  Hanns 
Neusiedler  15B6  acht  Bünde  neben  sechs  Saiten,  und  in  den  oben 
bezeichneten  altfranzösischen  Tabulaturwerken  Mitte  des  16.  Jahr- 
hunderts sind  bereits  die  Buchstaben  t,  X',  1  auf  dem  8. — 10.  Bunde 
ziemlicli  liäufii^  anfjewendet.  Aber  über  den  12.  Bund,  welcher  die 
Oktave  ergiebt .  ginf;  man  niclil  gern  hinaus.  Merserme  giebt  sogai 
nur  neun  als  die  gewühuliche  Zahl  der  Bünde  au'). 

.Es  lit^i  klar  auf  der  Hand,  daß  schon  die  Yermehrui^  der 
Bündenhl  einen  gans  wesentlichen  EinfluB  anf  die  äuBeie  Gestalt 
dei  Lante  haben  mufite.  Man  mnß  dabei  unwillkürlich  an  den 
langen  Hals  denken,  welcher  die  Geigen  des  Abendlandes  von  jeher 
ausgezeichnet  liat  Gerbert  giebt  die  Abbildung  einer  solchen  aus  dem 
8. — 0.  Jahrb.,  die  Lyra  genannt  wird  und  die  dem  noch  im  17.  Jahr- 
hundert gebräuchhchen  Colachon  bei  Mersenne  (S.  99)  im  Bau  nicht 
unülinlich  ist:  der  Seballk.isten  ist  birnenförmig,  der  Hals  dünn 
und  selir  laug,  so  daß  das  Ganze  in  der  That  an  die  volkstliiinilicbe 
Bedeutung  des  Wortes  »g^ne«,  nämlich  au  ein  «langes  unbeholfenes 
Müdchent  oder  an  einen  Schinken  auf  das  lebhafteste  erinnert.  Aber 
es  ist  nicht  durchaus  nodiwendig,  dafi  man  das  Schlankwerden  der 
Laute  auf  den  Einfluß  abendländischer  Instrumente  lurüdduhrt. 
Man  kann  das  allmähliche  Anwachsen ,  das  Immerlängerwerden 
des  Instnimr'ntes  deutlich  beobachten.  Die  Angaben  der  liessaYl 
Akhuan  cl  iiaja  von  den  Dimensionen  der  arabischen  Laute  genii- 
gen, um  sich  ein  vollständifjes  Bild  von  der  Beschaffenheit  des  alten 
Instrumentes  zu  machen.  Danach  machte  der  Hals  der  Laute  bei 
den  Arabern  nur  Y4  der  Länge  des  ganaeu  Instrumentes,  im  Anfang 
des  17.  Jahrhunderts  aber  %  aus»  wobei  noch  als  sehr  wesentlich  su 
berücksichtigen  ist,  daß  auch  das  Corpus  der  Laute  in  die  Länge 
gewachsen  war,  ohne  doch  an  Breite  und  Tiefe  xuzunchmen.  Das 
Corpus  der  alten  arabischen  Laute  bildete  nahezu  eine  Halbkugel, 
und  an  diese  älteste  Form  erinnert  lebhaft  die  Angabe  BnmTr«  daß 
die  ältesten  Lauten  uplelrund  gewesen  wären,  iworan  gemeiniglich 
nicht  viel  daran  ista^j.   Diese  Form  hatten  noch  die  Fmsnei'%Q\ievL 

«  A.  a.  ().  S.  54. 

^  (i,  Baron,  Untersuchung  des  Instrumentes  der  Lauten.  Nürnberg  i:27. 
8.  56  a.  92. 
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Lauten.   Aber  mit  Imcum  Maler  in  Bolopta  wurde  das  Corpus  der 

T^aiite  länglich,  flach  und  breitspälinig^  und  diese  Form  ist  dann  die 
klassische  gehlieben,  nach  welcher  alle  späteron  Lautenmacher,  die 
Tieffenhruckers  in  Venedig  im  H>.  Jahrhundert  voran,  ihre  Instni- 
mcDte  bauten.  Wie  sclir  man  die  alten  H(>lo<?ne.ser  Lciuteu  des 
J^anx  Ma/cr  stliützte,  ergiel)t  sich  aus  der  oben  erzählten  Verhaud- 
liiug  zwi&clicn  lluyyetu  und  J.  (Jaultier  wegen  einer  solchen  9  rip- 
pigen Bologneser  Laute*  Bei  dieser  Grelegenheit  schieibt  Jaeqvet 
GaiMert  Je  wms  ürai^  gu»  innu  luths  de  bolegne  ä  9  eoUee  umi 
de  Latiz  Maler  qui  est  mori  ü  p  a  eüe  tengt  JbUy  w&hrend  er  in 
einem  Briefe  au  M*"  de  Zulcum  ä  la  Haye  schreibt,  daß  Lmtx  Maler 
vor  150  Jahren  gestorben  sei').  Das  wäre  also  Ende  des  15.  Jahr- 
liunderts ,  während  yffder  nach  Baron  um  !  4 1 5  geblüht  haben  soll. 

Zu  Gaulh'cr'a  Zeit  war  die  Länp:e  des  Corpus  bereits  um  etwa 
ein  Drittel  größer  als  seine  Breite.  Daran  trat  der  Hals  mit  seinen 
9  Bünden,  der  über  halb  so  lang  war  als  die  Länge  des  Corpus; 
und  an  dem  Halse  war  der  Wirbelhalter  befestigt  nicht  wie  bei  der 
arabischen  Laute  im  rechten,  sondern  gewöhnlich  in  einem  stumpfen 
Winkel.  Das  ganze  Instrument  war  so  groß,  daß  es  ein  normaler 
Mensch  bequem  mit  dem  ausgestreckten  Arme,  die  Hand  am  Wirbel» 
kästen,  inif  den  Knieen  halten  konnte.  Man  veTSjleiche  hierzu  die 
beigegebenen  Bilder  aus  dem  Codex  HamiUonj  welche  überhaupt  für 
die  Instrumenleuknnde  wertlivoll  sind. 

Ich  bin  der  Kntwickelung  des  Instrumentes  deshull)  uuchgegangen, 
weil  durch  die  Darstellung  derselben  die  folgende  Besprechung  der 
Lautentabulatur  Dem»  GmdÜer^e  nicht  nur  an  Anschaulichkeit,  son- 
dern auch  bedeutend  an  Küne  su  gewinnen  scheint.  Hat  man  immer 
im  Auge,  daß  die  Gestaltung  der  Lautentabulatur  durchaus  Hand 
in  Hand  mit  der  äußeren  Einrichtung  des  Instrumentes  geht,  so 
wird  man  fieli  leicht  selbst  erklären,  was  wir  hier  der  Übersicht- 
lichkeit liülher  uiclit  umständlich  auseinandersetzen  können,  und  so 
wiril  lii.in  am  ehesten  r.u  einem  t  ])erl)liek  ülier  tlie  Verschieden- 
heiten in  der  Behandlung  der  französischen  Lautentabulatur  ge- 
langen können. 

Mit  dem  Ende  des  16.  Jahrhunderts  hat  die  Laute  im  wesent- 
lichen ihre  feste  äußere  Gestalt  gewonnen.  Auch  die  Anzahl  der 
Chöre  ist  wie  die  der  Bünde  gewachsen,  sie  haben  rasi  Ii  die  Zahl  1 1 
erreicht.  Die  Laute  mit  noch  mehreren  Saiten  zu  belasten,  ließ  die 
nicht  alLzufeste  Bauart  des  Instrumentes  nicht  xu^},  und  so  steckte 


I  Corresfondance  et  ceucre  musicaUs  de  Conti.  Hegern,  S.  CCVlUf. 

*  Mtnanm  a.  «.  O.  S.  45  (das  zweite  Mal).  Um  aoeh  mdhme  Ssitea  aa< 
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das  G^tB  der  piaktiscfaen  Verweithbarkeit  dem  aUseitigen  Wacht- 

ihum.  der  Laute  ein  Ziel.  Jetzt  bandelte  es  sich  einzig  und  allein 
noch  um  die  praktischste  Benutzung  der  einzelnen  Theüe  und  hier- 
her  ^hört  neben  der  Ausbildung  der  Lauteiitec  linik  vor  allem  an- 
dern der  Gewinn  der  besten  Saitenstimmung,  aus  ^velche^  dann  die 
Gestalt  der  Lautentabulatur  selbst  resultirte.  Natürlidi  f^ing  das 
ohne  mannigfaltige  Versuche  nicht  ab,  und  wenn  mau  die  abge~ 
schlossene  Periode  der  Lautenmusik  mit  dem  Namen  der  altfran- 
sosi  sehen  beseichnet,  —  was  ich  mit  einem  veigletchenden  Blick 
auf  die  entsprechenden  Abschnitte  in  der  Entwickelung  der  Sprachen 
vorschlage  —  so  kann  man  diese  neue  Zeit  des  Suchens  nach  einer 
festen  Form,  und  des  Schwankens  zwischen  Versuchen  die  Periode 
der  mittel  franzö«;  ?  sfli  on  Lautentabulatur  nennen.  Merkniirdigr 
ist  es,  daß  diese  Periode  nur  von  kurzer  Dauer  ist.  Die  ^'esucble 
Einheitsform  wird  durch  die  (Jaultiera  gefunden  und  damit  tritt  die 
neufrauzösische  Periode  ein.  Um  diese  schnelle  Umwandlung  am 
besten  verfolgen  lu  können,  werde  ich  beide  Perioden  zusammen 
abhandeln. 

Die  wichtigste  Errungenschaft  der  mittelfraniösisGhen  gegenüber 
der  altm  Tabulatur  ist  die  Hinzufiigung  eines  Basses  zu  den  schon 
vorhandenen  0  Sangchören.  Während  die  letzteren  in  Quarten  (zesp. 

in  groRer  Terz  und  dann  nach  beiden  Seiten  hin  in  Quarten^  ge- 
stimmt  sind,  stehen  die  4  hinznp:efugten  IJaßchöre  nur  in  Ganz-  und 
Halbtonschritten  von  einander  ab.  Während  ferner  die  Stimmung 
der  Sangsaiten  eine  festbestimmte  ist,  und  die  chromatischeu  Er- 
hdhui^en  durch  die  Griffe  der  linken  Hand  auf  den  Bünden  mit 
leiditer  Mühe  hervorgebracht  werden  können,  haben  die  Baßsaiten 
wegen  zu  großer  Entfernung  von  den  Fingern  der  linken  Hand 
keine  Bunde.  Zufällige  chromatische  Erhöhung  der  Baßsaiten  ist 
deswpf^en  um  so  seltener,  je  weiter  die  Saite  von  der  ('li<intertlle 
ablies^t ;  sie  blci])t  indeii  ininierbin  möglich.  Es  miisseT)  <l;dier  die 
Baßsaiten  nach  den  liedürfuissen  der  jeweilitjcn  Tonari  vun  vorn- 
herein vor  dem  Beginn  des  Stückes  chrumatiüch  erhöht  oder  er- 
niedrigt werden,  aber  immer  so,  daB  die  Reihe  der  Baßsaiten  ein 
Bruchstück  der  diatonischen  Tonleiter  ergiebt. 

Wir  haben  somit  in  der  Verbindung  von  Sangsaiten  und  Baß- 
chorden nichts  anderes  als  eine  Vermählung  der  orientalisch-chro- 
matischen mit  der  abendländisch-diatonischen  Musikanschauung  su 


bringen  zu  können,  setzte  man  einen  m'citcn  Kragen  an,  welcher  die  Baßsaiten 
hielt.  ])adurch  entstand  die  Tinutenn>)nrt  der  Theorb«!  deren  Beiumdlong  in  nichts 
AS'esentlichem  von  der  der  Laute  abweicht. 
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erbliclten.    So  vf-rschieden  wie  fUe  Stimmung  der  beiden  Chorgrup- 
pen  ist  auch  ilirt-  Nolatioa.    Die  BaBuutiruug  findet  ihren  Platz 
unter  den  6  liuieiL  Wie  schon  oben  gesagt,  h^tte.die  altlkamdaische 
Tabulator  tiots  der  Anzahl  von  6  Chören  doch  nur  5  Linien,  die 
Tone  des  sechsten  Chores  wurden  unter  das  liniensysteni  geaetet.. 
Als  nun  noch  ein  siebenter  Chor  hinsutrat,  wurde  die  bis  dahin  nur 
gedachte  sechste  Linie  für  den  sechsten  Chor  nunmehr  auch  wirk- 
lich geschrieben  und  der  7.  Chor  nahm  die  Stelle  unter  dem  Linien- 
systeni  ein.    Aber  es  war  ein  TTnterschied  zwischen  dem  Verfahren 
beider  Perioden ,   unter  den  Linien  zu  notiren.     Das  a  unter  den 
Linien  stund  früher  von  dem  a  auf  der  untersten,  fünften  Linie 
ebenso  um  ^e  Quarte  ab,  als  dieser  fünfte  Chor  Ton  dem  vierten; 
nunmehr  aber  war  das  a  unter  den  Linien  nur  um  einen  Ganiton- 
schritt,  oder  wenn  die  Tonart  eine  chromatische  Erhöhung  des  Bafi- 
diores  erforderte,  sogar  nur  um  einen  Halbtonschritt  von  dem  a  der 
untersten,  sechsten  Linie  entfernt     Damit  war  einem  neuen  Prinzipe 
die  Thür  geöffnet,  und  als  nun  ein  8.,  D.  und  10.  Chor  hinzutrat, 
brauchte  man  den  einmal  eingeschlagenen  Weg  nur  zu  verfolgen. 
Man  zeichnete  die  Buchstaben  der  tiefeien  Chöre  durch  Striche  aus, 
und  so  entstand  folgende  Notation: 


Baßsaiten  unter 
CCS$  n  Dü  E  FJFw  G  Gü 


Sangsaiten  auf  den  Linien 
A  —  d  —  g  —  h  —  «  —  « 

an  (74       03       S^  Ol 


In  A-^öU  war  also  t,B.et=  F,  die  erste  chromatische  Erhöhung 

Fit  wurde  dann  mit  Fbeieichnet,  e  war  s=  &  u.  s.  w.    Stand  das  zu 

spielende  Stuck  aber  in  A-dur,  so  hatte  a  die  Bedeutung  von  JVs, 

y  war  demnach  ss  &  u.  s.  w.   Und  so  bei  jedem  einzebien  Baßchore. 

Aber  diese  Art,  den  BaB  zu  notiren,  war  nicht  überall  durchge- 
führt, wenngleich  sie  die  in  Frankreich  am  nieist  in  und  bei  den  Gaul" 
Hers  und  ihren  Schülern  die  einzig  gebräuchliche  war.  Eine  andere 
Notirungsweise  war  die  mit  Zahlen.  Man  zählte  nämlich  in  Frank- 
reich, mufjekelnt  Avie  in  der  iialienisclicn  und  deutschen  Lauten- 
tabulatur,  die  Chöre  von  der  C'hantercUe  aus  ^j,  und  bezeichnete  den 


I  Die  kleinen  Zitfern  zeigen  die  Linien  an,  auf  welches  die  Buchstaben  in  der 
Tahulatur  stehen;  ChanUrelle  b  1  u.  8.  w. 

*  Die  Angaben  in  Arr«^  9.  Jhmmer**  Musikalitebem  Lezieon,  Heidelberg 
s  50&£,  nnd,  in  vielen  Besi^ungen  inkondct,  namentlieh  Üerauf  betOg- 

lich  irrig. 
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ersten  Baüclior  mit  der  Zahl  7 ,  den  zweiten  Haßchor  mit  8,  den 

i   

dritten  mit  9  u.  s.  w.  4  —  So  geschah  es  namentlicli  oft 

«   

7  H   n   t  (» 

in  Deutschland,  wo  die  französibehe  Tabuktur  im  16.  Jahrhundert 
zeitweilig  und  im  17.  und  18.  Jahrhundert  völlig  Platz  griff. 

Eine  dritte  Notiningsweise  zählte  die  Baßchöre  für  sich  und 
schrieb  demgemäß  nicht  a  mit  4  Stridten,  sondern  einfach  dafux 

die  Zahl  4.  Aber  diese  dritte  Art  erstreckte  sicli  nur  auf  dieses  a 
und  die  später  hinzutretenden  noch  tieferen  Cliöre,  weil  dieselben 
mit  Buflistaben  und  Strichen  zu  unbequem  zu  schreiben  waren. 

Solauge  nun  die  Anzahl  der  Baßchöre  auf  fünf  beschränkt  blieb, 
—  und  das  wai  wenigstens  bei  Dans  OmdÜer  der  Fall,  —  mußte 
der  letzte  Baßchoi  C  xngleich  als  ff  mit  dienen,  indem  man  C  um 
einen  halben  Ton  erniedrigte.  Demnach  konnte  diese  4  nicht  bloß 
C.  sondern  auch  H  und  CV«  bedeuten,  ein  Fall  den  wir  hei  De?i}s 
Gaulü'er  einige  Male  antreffen.  Eine  vierte  Art  der  Baßnotation 
lasse  ich  hier  bei  Seite.  Denn  unsere  Aufgabe  ist  nur.  dasjeni<je 
hervorzuheben,  was  zum  Yeiständniß  der  Gauitierscheu  Xabulatur 
dienen  kann. 

Aber  nach  und  nach  bemächtigte  sich  die  Neuerungssucht  auch 
der  Sangsaitra.  Im  Anfang  begnügte  man  sich,  die  dem  Gesänge 
bequemere  italienische  Stimmung  der  Laute,  die  um  einen  ganzen 
Ton  tiefer  stand,  anzunehmen,  so  daß  die  Stimmung  der  Laute  G  e 

J  a  d  g  anstatt  der  bisherigen  in  A  d  g  h  e  a  wurde.  Offenbar  war 
die  damals  vor  sich  gehende  Feststellung  eines  tieferen  Kammertones 

gegenüber  dem  höheren  (^hortone  von  Einfluß.  Man  hatte  Ende 
des  16.  und  Anfanij  dns  17.  Jahrhunderts  den  Stimmton  höher  und 
immer  höher  getrieben,  so  daß  weder  die  Säns:er  noch  die  .Saiten- 
instrumente ohne  Mühe  und  Unzuträglichkeiten  folgen  konnten. 
Praetorius  sagt  ausdrücklich:  «denn  das  ausbündige  Saiten  sein 
müssen,  die  solche  Höhe  erleiden  können.  Daher  kömmt's  denn, 
wenn  man  mitten  im  Gesänge  ist,  da  schnappen  die  Quinten  (Chan- 
ierelien)  dahin  und  liegen  im  Dr.  Darmit  nun  die  Säitten  desto- 
besser  bestimbt  bleiben  können,  so  müssen  solche  und  dergleichen 
besäittete  Instrumenta  ireTTieinlich  umb  ein  Thon  tieffer  gestimmet 
und  alßdann  nottweudig  mit  den  andern  Instnuncnten,  auch  umb 
ein  Secund  tiefer  musicirt  werden.« ')  Aber  mich  diese  Red\i(  irun<jr 
der  Stimmunfj.  die  übrigens  tur  die  Tabululur  uhne  irgendwelchen 

1  Syntagma  U,  S.  15  ff.   JBarm  S.  113. 
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Einflufi  war,  genü^  noch  nicht,  man  suchte  wenigstens  die  Chan- 
terelh  noch  tiefer  zu  drücken.  S  >  V-xm  denn,  wahrscheinlich  in 
dem  zweiten  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts,  eine  neue  Stimmung 
auf,  welche  man  den  Arrord  muveau  oder  extraordinaire  nannte'). 
Dieser  »Akkurdu  sclüed  äicli  in  zwei  verschiedene  Stimmungen,  je- 
nachdem  ein  Stück  in  Dur  oder  MoU  stand,  nSmlich : 

i|  quarrt  *j :  G  c  f  a  e  0 
h  mol:        Q  c  f  as  c  «8 

Damit  war  das  Signal  zu  einer  allgemeinen  WiUköi  besüglich 
der  Stinmrang  der  Saiten  gegeben,  und  einmal  angeregt,  versuchte 
man  aich  in  allen  möglichen  Stimmungen.  Es  ist  gar  nidits  selte- 
nes, daB  in  einem  und  demselhen  Lautenbuche  4,  5  oder  mehr 
Stimmungen  vertreten  sind.   Da  findet  man  die  Stimmungen  :  d 

face  und  A  d ßs  a  eis  e,  oder  G  c  f  a  e  f  etc.  Da  man  nun 
"bei  jedem  dieser  »Akkordcf  noch  die  BtiRchorden  der  jedesmah'pren 
Tonart  gemäß  umstimmen  munte,  so  kann  man  sich  denken,  welche 
Schwierigkeiten  das  Luuteuspiel  und  das  Tahulatiirlesen  zu  jener 
Zeit  darbot.  Schon  die  Feststellung  der  Stimmung  allein  erfordert 
eine  große  Übung,  es  ist  außeiordmtliGh  schwierig,  die  richtigen 
InterraUenverMltniBse  aus  den  Buchstaben  heraussufinden,  und  ge- 
rade die  Feststellung  des  «Akkordes«  ist  es,  welche  das  Studium  der 
Lautentabulaturen  erheblich  erschwert. 

Um  weni^tens  einigen  Anhalt  zu  bieten ,  bellte  man  die  Ter- 
schiedenen  Akkorde  mit  unterscheidenden  Namen.    So  nannte  man 

die  Stimmung  in  B-dur:  B  d  f  h  d  f  den  ton  des  trompettcs.  Hier 
war  natürlich  auch  der  Baß  nach  B-dur  zu  stimmen,  also  £  in  Es 
zu  erniedrigen:  C  D  Es  F  G.  Das  sicherste  Mittel  freilich  war 
schon,  den  Akkord  nach  der  sogenannten  Unisso ntabelle  anzugeben. 
Zuerst  setzte  man  den  Akkord  an  das  Ende,  später  aber  meist  an 
den  An&ng  des  betreffenden  Stückes.  Dann  &Bte  man  ganse  Grup- 
pen TOn  Stucken,  die  in  derselben  Tonart  und  Stimmung  standen, 
zusammen,  indem  man  dabei  der  Suitenform  Geltung  verschaffte,  und 
setzte  dann  der  ganien  Gruppe  den  Akkord  in  Gestalt  der  Unisson* 
tabelle  voran,  und  zwar  folgendermaßen. 

Die  meisten  Töiif  «1er  L;nit«'  "kJhinen  doppelt  resp.  dreifach,  d.  h, 
auf  2  und  mehr  Saiten  dargestellt  werden.    AVenn  2  Saiten  z.  B.  in 
f  und  a  gestimmt  sind,  so  hat  man  folgende  Einklänge: 


'  Mereenne  II,  S.  87. 

*  AttffaUeiider  Wei«e  lut  flbeniU  ohne  Acttid  mgtt  geiehrieben. 
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Uabe  ich  also  die  Stimmung  A  d  f  a  d  f,  so  kanu  das  a  mclii 
•bloß  auf  dei  o^nen  dritten  Saite  (von  oben  aus  gerechnet),  sondern 
auch  auf  dem  vieilen  Bunde  der  vierten  Saite  und  auf  dem  7.  Bunde 


der  5.  Saite  heivoigebiacbt  werden: 


Indem  wir 


dies  über  das  ganze  Liniensyatem  hiaw^  ausführen,  erhalten  vrir  als 
Anhaltepunkte  für  die  InteivallTerbältnisBe  der  Sangsaiten  folgende 
Umsaons: 


a 

141 


<)wit«.  U.  Twx.  fr.  Ten.  Qnrto.  kl.  Ttn* 

d.  h.  die  6  Sangcböie  sind  gestimmt  (von  unten  nach  oben)  in  Quart, 

kleiner  Terz,  großer  Terz,  Quart,  kleiner  Terz, 

Um  die  Baßsaiten  für  die  geforderte  Tonart  von  vornherein 
al>'^tinimen  zu  können,  ist  ferner  die  ünissontabelie  fiir  den  Baß 
iiotln\  ndig').  Ist  A-moU  die  geforderte  Tonart,  so  haben  wir  die 
Uuibäoutabelle: 


4 


während  für  A-^dur  folgende  Erhuiiuugen  nöthig  sind: 


Man  bemerke  also,  daß  der  »Akkord«  zweierlei  Bestimmungen  au 
gleicher  Zeit  giebt:  die  Angabe  der  Saitenstimmung  und  die  der 
'  Tonart,  in  welcher  das  zu  spielende  Stück  steht,  wobei  es  nicht  un- 

* 

•  Der  Ausdruck  r'/jj'.v.voxtabi'lk'  für  den  Baß  ist  kciues'VTcp«;  filscli,  trotzdem 
man  besser  «Oktav entabellc«  sagen  würde.  Denn  die  Baßchüre  waren  doppelt  be- 
logen, nämlich  mit  einer  diekea  Btßfalte  und  sintr  dUtmsrtn,  Ydehe  deren  Oktare 
«ngftb. 
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^bedingt  ndthig  war,  die  Dtp^-  von  der  verwaadten  Molltonart  su 
scheiden,  ob^ich  man  das  auch  oft  durcli  ein  if  pmri  oder  h  mol 
am  Anfiinge  des  Stücke  andeutet. 

Es  war  nun  sehr  natürlich,  daß  die  einzehien  Komponistea  sostt- 
sap;en  ihre  Lipblin«]«5stimmunfr  hatten,  die  ihnen  nm  pjcliinfigsten  war 
uu<\  hl  der  sie  die  meisten  oder  wohl  p^ar  alle  ihre  Kompositionen 
setzt«  n.  So  schrieb  Bethune  Je  radvt  in  einer  p;an7,  anderen  Stim- 
mung als  Dettia  Uauliier,  uud  Pierre  (Jaultier  bevorzugte  deu  accorä 
nouwtm,  iriiliiend  andere  wiederum  den  accord  vieux  anwendeten. 
War  es  daher  für  die  Spieler  schon  nicht  leicht»  alle  Lautenkom- 
ponisten ihrer  Zeit  kennen  zu  lernen,  so  muBten  die  Komponisten 
der  ve^angenen  Zeiten  ganz  hintenan  stehen. 

Man  kann  in  der  That  diese  »Akkorde  >  mit  den  Sclilüsscln  der 
Mensuralmusik  aufs  tretl'endste  vergleichen.  Es  wnr  nicht  jeder 
Lautenspieler  so  tabulaturtüchtig,  in  all  den  verschiedenen  Akkorden 
gleich  leicht  und  flüssig  lesen  zu  können.  Das  ist  zum  groüen  Theil 
der  Grund,  warum  die  alt-  und  mittelfranzösische  Lauteuliteratur  so 
schndl  in  Vergessenheit  gerathen  ist.  Man  mißachtete  sie,  weil 
man  sie  nicht  kannte.  Bei  der  Unsahl  von  Tersdiiedenen  Sdireib- 
weisen  lag  die  Gefiihr  sehr  nahe,  daß  die  einseinen  Komponisten 
überhaupt  nicht  mehr  zur  allgemeinen  Geltung  durchzudringen  ver- 
mochten, eine  Gefahr,  die  der  ganzen  Lautenmusik  Zersplitterung  und 
Untergang  drohte.  Ein  solcher  Zustand  des  Schwankens  und  der 
Zerrissenheit  war  auf  die  Dauer  unhaltbar.  Hier  konnte  nur  ein 
Muuii  Abhilfe  schaffen,  dessen  Kumpositioueu  t>o  allgemeinen  An- 
klang fimden,  dafi  man  über  sie  alle  anderen  ToxgaB. 

Wie  die  £ranxosische  Buchstabenschrift  derselben  Zeit  einer  end- 
lichen geseti^benden  Regelung  und  einheitlichen  Ordnung  dringend 
bedurfte,  so  auch  die  Lautenschrift.  Die  altfranzösische  Periode 
war  vorüber,  die  neufranzösische  noch  nicht  da.  Was  im  Jahre  IG35 
die  Acadcmie  francaise  für  die  iSprachschrift ,  da«?  wurde  unp:efähr 
zur  gleichen  Zeit  die  (jaif/h'^rschv  i>chule  für  die  Lautenschrift.  Die 
GauUiers  stellten  dem  Gewirre  der  mittelfranzüsischen  Lautenstim- 
mungen und  Tabulaturzeichen  eine  einheitliche  NormaUtimmuug 
und  dne  in  sich  völlig  abgeschlossene  und  bis  in  alle  Einzelheiten 
hinein  fest  bestimmte  Lautentabulatur  entgegen.  Mit  ihnen  beginnt 
die  letzte  Periode  der  französischen  Lautenmusik  und  die  neuftan- 
sösische  Lautentabulatur,  welche  bis  zum  Ende  der  Lautenmusik 
unum<;chränkt  geherrscht  und  im  18.  Jahrhundert  in  Deutschland 
eine  schöne  Nachhlüthe  erlebt  hat. 

Der  (J uul Her  ^qXiqii  Tabulatur  haben  sich  nicht  nur  alle  bedeu- 
tenden Schüler  der  Pariser  Luutenschule ,  die  Ciallota,  Mouion^  Du 
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But  und  Du  Fdux  voran,  ferner  Dupre,  VincetU,  Bocqtiet,  De  hi 
Page,  EdnionJ^  Brobisard  u.  s.  w,  angeschlossen,  sondern  es  ist  auch 
dieselbe,  deren  sich  die  deutscKen  Lautenkomponbten,  wie  Em»i 
GütHieb  Baron f  deiselbe,  der  1727  die  Abhandlung  Ton  der  Laute 
henuflgab»  Syhmw  Weist  j  •/*.  V,  Oi>erner,  EUa»  Beustner,  Mann 
Krofffgamj  Meusel,  Kemdaf  Kohaui  u.  a.  aoivie  nnser  berühmter 
Joseph  Haydn  bedient  haben. 

Es  ist  :tl«o  f^iü  sclir  großes  Verdienst,  welches  sich  die  Gaul- 
ficrs  um  die  i>;niteumusik  erworben  haben,  indem  J^ie  eine  Noriiial- 
sliniiminfT  der  Saiten  cinfiihrtpn.  Gaultier  le  tiettx  setzte  die  lucisieii 
seiner  Stücke  in  JJ-moll  und  daher  ist  wohl  ihni  vor  allen  zuzu- 
schreiben,  dafi  die  Parieer  Lautenachule  die  Stimmung  der  Saiten 
im  i>^»io//-- Akkord  durchweg  b^behalten  hat,  deren  XJniBsontabelle 
hier  Platt  finden  mag: 


r- 


.  d 

.       -  .-, 

c  a 

- — , — i — :  

i          1         c  a 

 Ji — f  1 

1          1          1          1         .  j 

F  L  D  C 

a         a          a         a  4 

Ein  hrsondprer  Namf  scheint  für  diese  Stimmung,  wenigstens 
in  1" ruukrcith,  gar  nicht  aufgekommen  zu  sein,  was  auch  nicht 
Bchwer  zu  erklären  ist.  Denn  die  Pariser  Lautenschule  gewann  so 
schnell  an  Machte  und  griff  so  allgemein  um  sieh,  daß  die  alten 
Stimmungen,  le  meä  accord  und  le  wmteau  aeeord  ou  extraordinairv 
en  «1  quarri  et  en  h-moU^  der  ton  de»  ^/wt^ttee  und  wie  sie  alle 
hießen,  bald  veralteten,  und  verj^esscn  waren,  seitdem  die  T.auten- 
stücke  der  beiden  (iaulticrs  die  Herrschaft  auf  dem  Fehle  der  Lau- 
tcnkompositiuu  errungen  hatten.  Der  Ä-mo//- Akkord ,  wie  diese 
Stimmung  hei  ihrem  Erscheinen  in  Deutschland  genannt  wurde, 
bedurfte  in  Frankreich  keines  imterscheidenden  Namens,  da  er  bald 
der  einrige  war. 

Es  muß  indessen  anerkannt  werden,  daß  es  eine  Einseitigkeit 

ist,  sich -in  seinen  Kompositionen  auf  eine  einzige  Tonart  zu  he- 
schränken,  und  von  dieser  Einseitigkeit  kann  man  den  älteren  Gaui- 
tter nicht  freisprechen.  Nur  selten  findet  sich  hei  ihm  die  Tonart 
A-mull ,  bei  welclier  ja  die  Stimmung  des  Basses  dieselbe  bleiben 
kunute,  wie  bei  beiner  Liel)lin<;st()nart  D-molL  Dali  der  ältere  Gaul- 
tier gerade  den  Z?-mo//- Akkord  gewählt  hat,  kommt  daher,  daß  zur 
Zeit  dieser  Normalisirung  die  Laute  nur  vier  Baßchöre  GFED  hatte, 
sodaß  D  der  unterste  und  damit  gewissermaßen  die  Grundlage  der 
ganzen  Lautenskala  war.  Es  steUte  sich  dazu  noch  heraus,  daß  die 
Stimmung  der  Chanterelle  auf  /  die  ixir  den  Gresang  allerbequemste 
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war.  Für  in*  im  Erklürimp:  spricht  clenii  iuu  h  das  iinfciiifxliche 
Schwankea  iu  der  Bezeichnung  des  später  hinzutretenden  fünften 

BaBchores  C.  Diesen  notitte  man  bald  mit  a,  bald  mit  der  Zahl  4, 
'wie  man  ans  den  beigegebenen  Proben  des  Hamilton  codex  etsehen 
kann,  —  bis  schließlich  die  letztere  Bezeichnung  den  Sieg  errang. 

Denis  Gaultier  konnte  sich  mit  der  einfachen  Tonart  D-moll 
nicht  be<3fnii^pn,  er  versuchte  sich  in  anderen  nneupn  .  Das  i.st  dt  r 
8iun  der  "Worte  im  Titel  seines  ersten  Werkes :  Piere«  de  Luth  aiü- 
irois  dij^erens  modes  nouveaux.  Die  Stücke  dieser  Sammlung  verlieUen 
die  gewöhnliche  D-moU-Tomait  seines  Yetteis  und  waren  in  O-dWf 
E-  und  A-moll  gesetst.  Die  Tonarten  in  Fü,  Ff  E  verbot  bis  dahin 
das  Fehlen  der  Unterquarte  im  Baß,  der  ja  vorher  nur  bis  D  gii^. 
Eist  das  Hinzufügen  eines  fünften  Baßchores  C  erlöste  die  Kompo- 
nisten von  der  Beschränkung  in  den  Tonarten  und  ermöglichte  es 
denn  auch  Denis  Gaultier,  sur  tous  les  modes  zu  schreiben. 

So  finden  wir  denn  in  den  Sammelwerken  von  Lautenstücken 
der  Gaultier'schen  Zeit  die  verschiedensten  Tonarten  vertreten.  In 
einigen*  Codices  sind  die  Tuuarleu  mit  eigenen  Namen  nach  Gaultier- 
echen  Stücken  benannt)  wie  im  de  la  ehivre  nach  einem  Stücke 
GauUm's  in  Fis-moll,  betitelt  La  ch^vre,  die  Zi^.  Die  Tonart  A-dur 
wird  als  ton  enrkumi  (oder  a  Buma^)  beieichnet.  Dieser  ion  oder 
accord  hat  aber  einen  ganz  anderen  Sinn  bekommen,  als  den  wir 
für  diese  Namen  bisher  haben  kennen  gelernt.  Das  was  nunmehr 
unter  Accord  verstanden  ^Hrd .  ist  weiter  nichts,  als  die  Angabe  der 
Tonart,  in  welcher  das  nuehfülgeude  Stück  oder  tlie  Gruppe  von 
Sliuken  steht,  nichts  als  unsere  Vorzeichnung  von  Kreuzen  oder 
Been. 

Der  Name  Accord  musste  ja  auch  eine  ganz  andere  Bedeutung 
gewinnen,  sobald  die  Stimmung  der  Sangsaiten  eine  einheidiche,  von 
vornherein  bestimmte,  unveränderliche  geworden  war.  Es  galt  jetzt 
nur  noch  die  Stinunung  der  Baßsaiten  ^\  l  U]lo  eine  kone  Zeit  bei 
dem  älteren  GauUier  ebenfalls  unveränderliche  Stimmung  hatten, 
durch  Anj^abe  der  Tonnrt  jjenau  und  unz^veifelliaft  festzustellen. 
Das  hat  man  im  Hamütuucodex  —  zwei  Fälle  ausgenommen  —  mit 
der  Bezeichnung  von  Tonica,  Quinte  und  unterem  Leiteton  geiliau; 
freilich  et^vas  umständlich,  denn  die  Angabe  der  Tonica  hätte  voll- 
kommen ausgereicht.  So  s.  B.  steht  der  ersten  Gruppe  folgende  An- 
gabe, beieichnet  als  Accord,  voran:  _ 


».  b.  ^'  i—^—  g  ^ 
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Auf  diese  Weise,  also  duich  Tonieaf  Qumie,  Oktave,  Tomca, 

UHtereti  Leiteton,  Tonica  sind  dann  die  Tonarten  der  eioielncii  Gruppen, 
in  welche  sämmtliche  62  Stücke  des  cod.  Harn,  eingetheilt  sind,  be- 
zeichnet. Diese  )iAkkorde«  stehen  jeder  auf  einem  besonderen  Papier- 
blattc  und  die  Papierblätter  sind  zwischen  den  Pergameniblättern  des 
Codi'x  eingeheftet.  Sie  sind  mit  nur  einer  Ausnahme  unpagrinirt 
{geblieben  und  in  der  Tabelle  am  Ende  des  Buches  nicht  mit  auf- 
geführt. Obgleich  die  SchriOidcIien  der  Akkorde  grofie  Ähnüclikeit 
haben  mit  denen  des  eisten  Schreibers,  scheinen  sie  doch  von  einer 
8{^teren  Hand  herzurühren.  Es  hat  sich  numlich  bei  dem  Ausein- 
andernehmen des  Codex  zum  Zwecke  der  Heliographie  herausgestellt, 
daß  das  Huch  zweimal  jjehunden  worden  ist,  wahrscheinlich  Aviirdeu 
dio  P;ipicrblcitter  also  ^^püter  hinein<^efn<^t.  Hierzu  kommt.  daH  die 
Akkorde  nicht  völlitr  rnit  Avn  T(marten  der  Stücke  überein.slimincii. 
Der  Akkord  zur  fünften  Gruppe  ist  angegeben,  obgleich  die  Stücke 
dieser  Abtheüung  fehlen,  und  der  1 0.  Gruppe  ist  der  ^-moi^-Akkofd 
▼orangesetst,  itriQirend  nur  das  PriUudium  dorselhen  in  A-moU^  die 
Stücke  seihet  aber  in  G-moU  stehen.  Der  Schreiber  hat  sidi  bei 
seiner  Arbeit  rein  mechanisch  nur  an  die  Tonart  des  ersten  Stückes 
der  Gruppe  «gehalten.  Es  ist  also  von  vornherein  festzuhalten,  daß 
die  Akkorde,  später  hinzufügt,  sich  nicht  völlig  mit  den  Tonarten  der 
Gruppen  decken. 

Die  Tonarten  der  Gruppen  sind  der  Reihe  nach  folgende  :  I. 
D-dui;  II.  A-dur,  III.  und  IV.  Fis-moll,  V.  fehlt,  VI.  G-dur,  VII. 
und  Vm.  F^duTy  IX.  und  X.  Q^moUt  XI.  und  XII.  AnnoU.  Außer 
der  Gruppe  I  und  II,  und  abgesehen  davon,  dafi  die  fünfte  Gruppe 
üherluiupt  fehlt,  stehen  also  je  zwei  und  zwei  in  derselben  Tonart: 
m— IV,  VII— VIII,  IX— X,  XI— Xn.  Ein  Unterschied  zwischen 
den  beiden  Gliedern  dieser  Paare  ist  nirf!;ends  ersichtlich,  die  Tonart 
und  Tonfolj^e  ist  bei  beiden  gleich.  Beide  stellen  in  derselben  JJur- 
ü(h>r  3/o//-Tüuart,  welche  völlig  in  modernem  Sinne  von  Dur  und 
Moll  behandelt  erscheinen.  Ein  innerer  Grund,  die  ganze  Masse  der 
62  Lautenstücke  in  2w61f  Gruppen  absutheilen,  lag  also  olSenbar 
nicht  vor;  es  hätten  nach  der  Anzahl  der  Tonarten  nur  7  Gruppen 
sein  sollen,  und  zwar  Tier  in  Dwr:  DFQA^  und  drei  in  Moü:  FU 
GA,  Hätten  alle  Tonarten  auf  diese  Weise  erschöpft  werden  sollen, 
80  würde  sich  die  Zahl  von  24  Gruppen,  nämlich  12  in  Dt/r,  12  in 
Moll,  erflehen  haben,  aber  nicht  alle  von  diesen  waren  in  gleichem 
Maße  fiir  die  Laute  brauchbar.  Denn  es  ist  klar,  daß  diejenigen 
Tonarten,  für  welche  die  Lautenstimmung  die  nieistt  n  offenen  Saiten 
haue,  nicht  allein  wegen  ihres  volleren  Klau<^eb,  sondern  auch  be- 
sonders ihrer  leichteren  Spielart  halber  hevoisugt  wurden;  und  einige 
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Tonarten  waren  überhaupt  zu  schwer  zu  spielen.  Wollte  und  mußte 
man  aber  B.  Et-dur  durchaus  haben^  m  brauclite  man  ja  nur  alle 
Saiten  der  Laute  um  einen  halben  Ton  höher  zu  gtunmen  und  D-dttr 
tu  i^ielen,  —  freilich  ein  hochtt  unbequemes  und  nicht  durchweg  zu 
billigendes  Verfahren.  Man  begnügte  sich  also  mit  einer  Auswahl 
von  Tonarten,  und  da  die  Stimmung  der  Laute  den  vollständigen 
y>-n7o//- Akkord  darstellte,  so  beschränkte  man  sich  auf  diejenigen  Ton- 
arten, deren  Grundtöne  innerhalb  der  Quinte  IJ — A  lagen,  also  IJ 
E  F  (Fis)  G  A.  Andere  Tonarten,  wie  namentlich  die  in  C,  auch 
JEs  und  -4«,  sind  überhaupt  so  gut  wie  gar  nicht  gebraucht  worden, 
von  solchen  wie  in  Des^  H  u.  a.  ganz  zu  schweigen.  Troti  der  ge- 
ringen Anzahl  von  Tonarten  sind  nun  die  Stucke  doch  in  12  Grup- 
pen abgetheilt  und  zwar  don  12  Kirclientonen  zu  Liebe,  wie  es  scheint. 
Dafi  dies  ein  ganz  äußerliches  Verfahren  war,  ist  klar. 

Die  Namen  der  12  Kirchentöne:  I.  Doristli,  TT.  Tlypodori^ch, 
in.  Phrvfjisclv  TV.  Tlypophrygisch,  V.  Lydisch  u,  s.  w.  betinden  sich 
auf  den  Titclbüdcru,  welche  den  einzelnen  Gruppen  voranstehen. 
Die  Bilder  zeigen  auch  eine  Art  Akkord  in  Mensuralnuten  auf,  der 
die  Tonart  durch  Tomeat  QumUt  Okiooe^  i^enm  Leiieio»  und  Finaiton 
charakteiisiren  soll.  Diese  Akkorde  fol^n  der  Lehre  von  den  Oktaven- 
gattungen  mit  ihrer  Eintheflung  der  Tonarten  in  authentische  und 
plagale,  während,  wie  wir  sahen,  die  Stücke  seihst  diese  Unterschei- 
dung gar  nicht  kennen.  Aber  höchst  auffallend  ist,  daß  die  j^:nnze 
Reihe  der  Kirchentonarten  verschoben  erscheint.  Dorisrh  neht  von 
C  aus  und  endet  in  C,  Unterdorisch  geht  von  (y  aus  und  endet  in 
C,  und  demgemäß  baut  sich  die  Reihenfolge  der  Tonarten  weiter 
auf.  Phrygisch  ist  D,  Lydisch  £,  Mixolydisch  F,  Äolisch  G  und 
Ionisch  A.  DaB  dabei  von  irgend  einer  wahren  Übereinstimmung 
mit  den  Kirchentonarten  nicht  die  Rede  ist^  erkennt  man  leicht  aus 
der  Kadenz  des  hier  sogen.  Phrygischen:  DED  und  des  sogen.  Ly- 
dischen  EFE. 

Dorisch         C  soll  heißen  Ionisch         D-dui\  plag.  A-dur 
l'hrygiseh     I)    «       »       Dorisch  Fis-moU 
Lydisch       E   *       »      Phrygisch    plag.  G-dw 
Mixolydisch  F  »      »      Lydisch  F-dur 
Äolisdi       G   »      »      Mixolydisch  G-moU 
Ionisch        A  »      »      Äolisch  A-moU 

Kf«  ii^t  keineswegs  nöthig  anzunehmen  daH  diese  Verschiebung 
auf  einem  Mißverstiindniß  des  Malers  beruhe,  denn  wir  finden  ganz 
dasselbe  Mißverstandniß  von  dem  Weesen  der  alten  Tonarten  auch 
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bei  Theoretikern  wie  Merteime^} .  Auch  diesei  geht  von  C  als  Dorisch 
aus  und  so  kommt  er  zu  einer  Tonaitenbenennung,  die  auch  nicht 
im  entferntesten  mehr  etwas  mit  der  mittelalterUchen  Bedeutung  dieser 

griechischen  Namen  der  Oktavengattungen  cu  thun  hat.  Man  er- 
inyfrrp  sicli  dulxn  der  Thatsache,  daß  vor  jener  Zeit  die  nll'^finoine 
iStininuin^  ungefähr  einen  ganzen  Tun  in  die  Höhe  iresliegeii  war. 
Aber  am  Aufauge  des  1 7.  Jahrhunderts  erfolgte  der  liuckschlag,  und 
nun  mußte  man,  um  die  tiefere  Stimmung  wieder  zu  erlungeu,  folge* 
richtig  einen  Ton  tiefer  notiien.  Daiu  kam,  dafi  man  schon  im 
16.  Jahrhundert  die  Tonarten  yon  C  aus  als  dem  ersten  Tone  rechnete, 
die  plagale  Nebeutonart  p  für  den  zweiten  u.  s.  w.,  wie  es  ZarKno 
vmdAriwi  thaten').  Während  diese  letzteren  aber  die  Tonarten  mit 
Ziffern  benannten,  behielten  Mersenne  und  d(>r  H;imiltoncodex  neben 
Zahlen  die  f^riechisrhen  Namen  bei  und  gcricthen  so  in  Wider- 
inuth  mit  deren  Bedeutung.  Denn  daß  man  durch  diese  Tiefer- 
nuiirung  das  eigentliche  Wesen  der  Kirchentunurieu  gänzlich  ver- 
nichtete, daran  dachte  man  nicht  im  mindesten,  ein  strikter  Beweis 
daiur,  daß  man  ehen  das  Wesen  jener  Tonarten  nicht  mehr  verstand, 
oder  wenigstens  in  praxi  nicht  mehr  gelten  liefi.  Das  war  keine 
Transposition  mehr  im  wahren  Sinne  des  Wortes.  Bei  dieser  Tiefer- 
notirun«?  berücksichtigte  man  ja  nur  die  Finaltöne,  nicht  aber  die 
Fol^re  der  Intervalle,  die  doch  den  eigentlich  Avesentlichen  Kern  der 
Kircheutuaarten  bildpfp.  Die  Tonleiter  baute  man  vielmehr  ganz  im 
Sinne  der  modernen  Dur-  und  Mollanschauung  auf  eine  Touica,  den 
Finalton,  auf.  Auf  diese  Weise  blieb  freilich  von  der  alten  Theorie 
nur  die  leere  Schale  der  Nomenklatur  iihrig,  bis  audi  sie  im  Laufe 
des  Jidirhunderts  wie  ein  lastiger  Hemmschuh  abgeworfen  wurde. 

Diese  Umwandlui^  der  murikalischen  Anschauungen  ging  natür- 
lich nur  laugsam  von  Statten,  wenigstens  in  der  Theorie.  Die  Prak- 
tiker strebten  nach  Emanzipirung  von  dem  allen  .System,  die  Theore- 
tiker suchten  zu  halten,  was  möo^lich  war.  Die  Praxis  dräugle  auf 
Keduktion  der  Tonarten,  die  Theorie  legte  ihr  Veto  ein.  In  dieser 
Zeit  des  Zwiespaltes  entstanden  die  Kompositionen  des  llajuilion- 
oodejL,  der  deutliche  Spuren  davon  aufweist.  Und  so  ist  denn  die 
Benennung  der  Gruppen,  ab  lydisch,  hypolydisch,  phrygisch  u.  s.  w. 
mit  ihren  Angaben  der  Mensuralakkorde  und  ihrer  Scheidung  in 
authentisch  und  plagal  eine  rein  theoretische,  mit  welcher  die  prak- 
tische Ausführung  nur  wenig  au  thun  hat. 


>  Harmmie  unirirseUe,  Paris  1S36.  Bch.  III,  S.  172. 

^  Marpurg,  Kritische  T  jn!>  itun;;  in  die  Getchichte  und  Lehn&tie  der  Musik» 
1759,  S.  137;  und  Mernevne  a.  a.  O. 
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Wir  haben  manni'^fatli  Zeugnisse  duftir,  daß  die  Reduktion  der 
Kirchentöne  auf  zwei,  luimluh  die  äolische  und  ionische  Tonart, 
d.  h.  Dur  und  Mull  im  modernen  Sinne,  um  die  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts vor  sich  ging.  Carissmi  sagt  in  seiner  Ars  eemiamU^): 
»Bs  befinden  sicli  tU,  so  das  Gesang  in  dreyerley  Art  auBtheflen; 
als  nrnilich  in  das  natürliche,  weiche  und  harte.  Wie  aber  alle 
Weitläuffti«^keit  zu  venneiden,  wollen  wir  die  erste  Art,  als  welche 
«It'u  andern  In^ytlon  j^attsam  vcrwirnd  und  einverleibt,  fahren  lassen, 
tmd  boy  den  zwey  letzten  Arten  verbleiben.  Wird  also  das  Gesang 
j^etlit'ilt  in  das  weiche  und  harte.«  Der  Unters<  liied  zwischen  beiden 
besteht  nach  Carinümi  einzig  und  allein  dann,  daß  der  weiche 
Gesang  ein  vorgezeichnet  hat,  der  harte  aber  ohne  Vorzeichen 
bleibt. 

Das  ist  freilich  noch  nicht  das  Dur  und  MoU  nach  moderner 
Anschauung,  es  ist  aber  auch  nicht  mehr  die  Auffassung  der  früheren 
Zeit.  Das  genas  mollc  der  letzteren  ist  die  Transposition  der  Oktaven- 
gattungen, —  im  Gefjensatze  zu  dem  durum,  welches  die  Oktavengat- 
tungen in  ihrer  ursprünglichen  Lage  beließ,  —  so  daß  ])ei  dem  systema 
molle  alle  Intervalle  des  durum  unangetastet  blieben.  Hei  Carissimi 
jedoch  kommt  es  eben  nur  auf  die  Vorzeichnung  des  7  an,  und  nicht 
mehr  darauf,  daß  die  Reihenfolge  der  Intervalle  in  der  betreffenden 
Tonart  diesdbe  bleibe.  Die  Tonart  Dorisch  z.  B.  hat  zwei  generOf 
ein  durum  und  ein  mollc.  Im  alten  Sinne  ist  das  gcnus  durum 
Dorisch  ganz  dasselbe  wie  hei  Oirissimiy  nämlich  D  E  F  G  A  H  C* 
Das  gemis  molle  aber  ist  bei  beiden  verschieden.  Tm  Sinne  der 
alten  Iheurie  lautet  es  GABCDEF,  bei  Carissimi  hingegen 
DEFGABC  und  Ans  letztere  ist  unsere  moderne  /)-mo//-Tonart, 
deren  Parallele  F-dur  nach  Anschauung  der  .\Uen  das  systema  molle 
von  Ionisch,  nach  CarisaimVs  Ansicht  aber  das  systema  moUe  von 
Lydisch  ist. 

Nun  läBt  sich  gar  nicht  ableugnen,  daß  die  Instrumentalmusik 
eigentlich  nie  recht  etwas  von  den  Kirchentönen  hat  wissen  wollen, 
hier  schdlnt  vielmehr  stets  das  natürliche  Gefühl  für  Dtir  und  Moll 
(im  modernen  Sinne)  vorherrschend  ^jewesen  i.n  <^fAw  Tl<?  ist  gar  nicht 
unmöglich,  daß  die  französische  T.auteuruusik,  tlic  auf  die  .Anschauun- 
gen im  1 7.  Jahrhundert  plötzlich  einen  so  liefgreifenden  Einfluß  ge- 
winnt, an  der  Uiiimodclung  auch  der  theoretischen  Begriffe  einigen 
Antheil  hat.   Denn  gerade  aus  Frankreich  kommen  die  AnstSße  zu 


*  S.  h.  Das  Werk  scheint  nur  in  einer  deutschen  Übersetzung  vorhautlen  zu 
•ein,  «dehe  1696,  also  flb<r  20  Jahre  nach  det  V^aisers  Tode,  in  Augtbutg  in 
bereits  dritter  Auflage  eraehien. 
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doli  Uiinvälscungen  der  Musikilieoiie,  welche  sich  im  1 7.  Jahrhundert 
voUzogeu. 

So  sagt  Carissmi  in  dem  Kapitel  von  der  Mutation  :  die  Eiste 
Manier  ist  zwar  niclit  gäntslicli  £u  verwerffen,  jedoch  von  den  we- 
nigsten in  Gebrauch :  das  uhralte  ttt  re  mi  fa  sol  h  wird  bey  selbi- 
gen vor  unnüthig  gehalten,  und  anstatt  dessen  Ix-Ik  Iffen  sie  sich  mit 
den  liuchstiiben  t^jinz  allein ,  ohne  weitere  Verkehrun^  der  Sti'm- 

nu  II  Die  zweylc  Manier  ist  etwa«?  «je^^clieiter  von  den  Frantzo- 

iüu  ersonnen,  und  zwar  auch  meistens  bey  denselbij^en  ge1)räu(  lilirh. 
id»  welche,  um  alle  Verkehrung  der  Stimmen  zu  vcrmeitlen,  dem 
tU  re  mi  fa  3ol  la  die  siebende  Stimmet  als  nemlich  m\  zugesetst, 
wodurch  weiters  sie  sich  um  keine  Veränderung  der  Stimmen  be- 
kümmern,  welches  im  harten  und  weichen  Gesang  also  su  verstehen : 


a  1 

iu  dem  h arten 

ut 

a 

in  dem  wei- 

»V 

A 

OcKang  ist  vnd 

r# 

A 

chen  Gesang 

Vit 

B 

l)leil>t  allseit 

iin' 

B 

ist  und  bleibt 

fa 

C 

•    sowgI    im    auf-  > 

/« 

C 

^    nll^cit  ohne  Vi  r-  < 

»nl 

1) 

als  absteigen 

*o/ 

U 

ändcruug  süwul 

h 

E 

obnTeriader* 

Itt 

JE 

un  auf-  ak  ab- 

ii 

F  i 

lieh 

• 

F  i 

steigen 

ui 

Beide  also ,  der  harte  wie  der  weiche  Gesang,  gehen  von  G  als 
Tonica  aus  und  unterscheiden  sich  in  nichts  von  einander,  als  daO 
im  ersteren  If-mt,  im  letsteren  B-fa  steht,  d.  h.  bei  Moll  war  ein  7 
vorgez^chnet  und  die  Tenc  in  Folge  dessen  klein,  während  Dur  kein 
und  deshalb  eine  grofie  Ten  hat  Moll  war  eben  nichts  als  eine 
6'-Durtonart  mit  einem  vorgesetzten  7.  Wosu  also  diese  rntmschci- 
dung,  wenn  es  nicht  anders  auf  die  Gewinnung  eines  iniaMiangigen 
A Or/ciclirns  ■•>  iinkain,  d.  h.  eines  7,  welches  mau  beliebig  jedem 
ivirclicnione  voiseizen  konnte? 

lJuich  dieses  Verfahren  gewann  man  uns  lioriscJt  die  einzige  Ton- 
art unter  den  S  alten  Kirchentöueu,  welche  der  modernen  Auflassung 
der  Jlfo//-Tonart  voll  und  ganz  entspricht,  nämlich  D-moU^  und  in 
der  That  sahen  wir,  daß  gerade  diese  die  gewöhnliche  Tonart  des 
alteren  GaulUer  war.  Daneben  gebrauchte  er  noch,  wenngleich  sel- 
tener, A-moU,  welches  als  Äolisch  ebenfalls  erst  im  10.  Jahrhundert 
aufgekommen  war.  Mit  jener  ersten  aller  modernen  Molltonarten. 
])-molh  vorpini'^te  si(  Ii  donii  aiu  h  die  Stimmunix  im  7>-wo//-Akkorde, 
und  diese  nanute  man  in  Deutschlaiul  —  B-)i)<>ll.  Natürlich,  denn 
es  war  die  einzige  für  die  weltliche  Instrunientitlmusik  Inauchbarc 

1  Reep,  sein  CberseUer,  S.  7  i. 
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Tonart  unter  sammtliclien  8  alten  Tonarten,  diese  war  ein  tnolle 
und  hatte,  übertragen  in  Notenschrift  ein  7  als  Voneicfanung. 

Halten  wir  hiermit  die  Antobe  Marparg*8*)  zusammen:  Dcr 
hartp  'modus)  ist  der  von  Cthtrean  sogenannte  ionische,  und  (U  r 
>\picljo  der  Unlisrhe.  Die  Reduktion  der  z\vr»lf  Tonarten  auf  «lirse 
zwo  haben  wir  dor  Mittp  dfs  vorif^rn  Jahrlmudf  ris,  und  zwar  einem 
Tonmeister  in  Frankreich  zu  danken,  deüeii  Nahmen  ich  vor  langer 
Zeit  in  einem  Buche,  worauf  ich  mich  nicht  mehr  besinne,  gelesen 
habe.  Ich  habe  su  der  Zeit  keine  Acht  auf  die  so  merkwürdige 
Veränderung  gehabt,  die  den  Grund  sm  einer  ganz  neuen  Art  von 
Melodie  gewissermaßen  gelegt  hat.  Vielleicht  weiß  oder  entdecket 
jemand  anders  den  Nahmen  dieses  geschickten  Tonkünstlers.  Er 
verdient  in  der  G<'schichte  der  Tonkunst  einen  vorzüglichen  Platz.« 
Hiprnach  müssen  wir  fast  glauben,  daß  dieser  franzÖ8i«5(*he  Kompo- 
nist vun  die  Mitte  des  17.  .Jaliiliundert'-  eini<j:e  Fühlung  mit  Denis 
Gaultivr  lialte ;  denn  letzlerer  hatte  bereits  (iie  iieduktion  der  Kirchen- 
tüue  auf  Dur  und  Moll  im  modernen  Sinne  vorgenommen,  während 
sich  sein  Vetter  sogar  nur  mit  der  Molltonart  b^nügte. 

Soviel  also  steht  fest,  daß  an  eine  innere  Übereinstimmung  der 
Stucke  des  Hamiltoncodex  mit  dem  Wesen  der  Kirchentöne  Doritehf 
PArifffiaehf  Lyditch  n.  s.  w.  von  Tomherein  nicht  ni  denken  ist,  und 
daß  diese  Namengebung  zum  Theil  nur  ein  geistreiches  Spiel  mit 
Reminiscenzen  ist.  In  diesem  Sinne  mufi  wohl  auch  die  Unterschrift 
unter  dem  l^ilde  des  Jarohtts  (ionfcrtts.  welches  w^ir  oben  bespro- 
chen haben.  aiif^efiHt  werden.  Aber  die  (Tnii)i)irung  der  »Stücke 
nach  Tonarten  sclu mr  dennoch  nicht  völlig  aidier  Zusammenhang 
mit  den  Kirchentöaen  zu  stehen.  Wir  haben  bereits  oben  gesagt, 
daß  man  nicht  mehr  daran  dachte,  die  Beihenfolge  der  Ihterralle  der 
alten  Tonarten  festzuhalten,  sondern  sich  nur  an  die  Finaltöne  an- 
klammerte, um  die  Tonarten  noch  mit  den  alten  Namen  belegen  in 
können.  Auf  diesen  !')m  i1  leinen  der  Kirchentonarten  ruhte  dann  eine 
moderne  Dur-  oder  ^/(///-Tonart.  So  sehen  wir  e»  im  Hamiltoncodex 
bei  Lydisch  -ifälschlieh  Mixolydisrh  genannt,  s.  o.)  =  F-dur,  MtJ-o- 
Itfdisch  (fälschlich  Aolisch  genannt)  =  G-moll  und  Äolisch  (fälsch- 
lich Ionisch  genannt'  —  Ä-moll.  Ein  Unterschied  zwischen  authen- 
tisch uud  plagal  wird  tlaboi,  wie  gesagt,  nicht  gemacht. 

Es  war  aber  nicht  jeder  Fiualton  der  Kirchentöne  für  die 
Laute  als  Ausgangspunkt  einer  Tonart  verwendbar.  So  war  Ionisch 
als  C-dur  seiner  schweren  Spielart  halber  nicht  gut  sn  brauchen, 

*  Xritischc  Einleitung  in  die  Geschichte  und  Lebrsfitzc  der  Musik,  1759,  S. 
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man  mußte  es  auslassen  oder  transponirea.  Man  transponirte  es  hier 
nach  ]).  so  daR  alsf)  loniarh  (falsclili(  h  Dorisch  «genannt  =  D-dur 
ist.  Die  l'lajjailouaft  tlazu  steht  nun  in  wolil  erklärbarer  Weise  in 
A-dwr\  die  beiden  übrig  bleibenden  Tonaiten  Dorüeh  (fSüsehlicb 
Pkrygiteh  genannt)  ass  F»^moU  und  Pkry^iaeh  (fükchlicli  LydUeh 
genannt)  pktgal  ^  Cr^dur  scbeincn  irgend  welcher  Verwirrung  tum 
Opfer  gefallen  zu  sein,  die  wahrscheinlich  dadurch  veranlaßt  wurde, 
daß  der  Notenschreiber  die  ersten,  zu  Grunde  liegenden  Fehler, 
welche  ihm  in  der  Verschiebung  (l*'r  Xanien  entgegentraten,  anfangs 
zu  verbessern  suchte,  so  gut  es  güm  'ladurcli  aber  die  Unordnung 
nur  noch  vergrößerte.  Vielleichl  uvk  h,  daß  er  sich  durch  den  Na- 
men Dorisch  der  ersten  Gruppe  verleiten  ließ,  D^dur  an  die  erste 
und  als  denen  Plagale  A-dur  an  die  xweite  Stelle  su  setien,  so  daß 
also  die  eiste  Tonart  nicht  die  Transpoeition  des  Imnkehm  wäre. 
Jedocl»  ist  es  schwer,  diese  allgemeine  Verwirrung  noch  nachträglich 
zu  rektiüaüen.  Soviel  ist  ersichtlich,  daß  hier  eine  Veischiebui^ 
in  der  oben  angegebenen  Weise  stattgefunden  hat. 

Hier  finde  die  Ubersichtstabelle  dieser  Akkorde  Platz,  wobei 
bemerkt  werde,  daß  ich  die  Tabulatur  eine  Oktave  höher  und  die 
Wensuraluotenakkurde  der  l)esser(Mi  I  ])ersic]itb"<  likpit  halber  sämmt- 
lich  im  O-Sclilüssel  auf  der  zweiten  Linie  notirt  iiai>e. 


Nqdio 


Timart 


der  Gruppen,  der  Sttleke. 


Akkord  in  Musik.     Akkord  in  Tabulatur. 


I.  Dorisch 
hdflen 


lach  soll  1»  j             '  "" 
loDiseh.  ^  »Jl-^ 


II.  Hypodorisch 
soll  heißen  |Uf-  A-dur 
poioniara. 


III.  PhrygiHch  \ 
«oll  heißen  Do 
risch. 


Fi».  ^ 


IV.  ilyuophry- 
giHch  soll  heißen 
UjrpodoriBch. 


moll. 
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Name 


Tonart 


4ler  Gruppen,  der  Stücke. 


Akkord  in  Musik.      Akkord  in  Tabulatur. 


V.  LydUch  soll 

Pliry-   (fehlt.]  ^  » 


gutüh. 


^^.  Hj-polydisch 
«oll  heißen  H 
pophxygiflcb, 


isch  ~  ] 

Hj  .  O-dur.    » 


m  Mixoly-  , 
dischaoU  heißen 
Lydiwh. 

VIII.  Hvponii- 
"tolydiflcn 
heilen 


•  Ii*.        ii»pUUAl-  -ß— ■ 

\olvdiflch  ftoU  -j2— . 


F-dur 


'  -ir  ^ 


-fehlt- 


:2: 


IX.  Aolisch  RoU 
heißen  Mixoly- 
disch. 

"X,  llypoSoHsch 
soll  heißen  Hj- 
ponixolydisen. 


XI.  lonj^sch  soll^ 
lieißen  AoUseh. 

XII.  Hvpoio- 
nisch  soll  heißen] 
Hypoioliieh. 


GMnoU. 


feM. 


.  A-BU>U. 


i 


Eine  zweite  äußere  Anlehnung  bei  der  Gruppirung  der  Hamilton- 
stücke  nn  die  althprj»ebrachten  Anschanung'en  findet  man  in  den 
Darstellungen  der  Titelbilder,  welche  den  einzelnen  Gruppen  vor- 
anstehen. Offenbar  bezieht  sich  der  Inhalt  der  Bilder  anf  die  Cha- 
laktereigenschufteu ,  welche  man  im  Mittelalter  den  einzelnen  Kir- 
chentönen  beilegte.  Von  Teischiedenen  Schriftstellem  des  16.  Jahr- 
hunderts sind  uns  Tabellen  der  Gemüthsbewegungen  überliefert, 
welche  die  alten  Tonarten  chaiakterisiren  sollten.   Sie  weichen  swar 
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oft  erheblich  von  einander  ab,  aber  eine  \nrd  von  verschiedenen 
Schriftstellern  übereinstimmend  wiedergegeben  und  nach  dieser 
werden  wir  uns  im  folgenden  ric  lilen  M.  Danach  bildet  jeder  Plagal- 
ton zu  sfnnem  authentischen  einen  Gegensatz.  Ist  Dorisch  ruhig- 
heiter,  so  ist  im  Gegentheil  Unter-Dorisch  wehmüthig.  Ist  Phrygisch 
herbe,  strenge  und  barsch,  so  ist  die  plagale  Tonart  dam  schmeich* 
lerisch  und  liebkosend.  Lyditek  ivar  rauh,  Hypolyditek  sanft;  Mueo~ 
Indisch  heftig,  aufbrausend  und  soisig,  Hypomixolydisch  dagegen  be- 
sänftigend. Aoh'seh  wird  beseichnet  als  reizend,  lieblich  und  süß, 
Hypoäölisrh  aber  als  trauererweckend  und  finster;  und  schließlich 
wird  dem  loinsrhtn  der  Charakter  des  Freudvollen  beigelegt,  wäh- 
rend sein  Pluf^altun  Hypoiofnsch  leidvoll  sein  soll. 

Man  verfolge  nun  eminai  den  Gedankengang  der  Darstellungen 
auf  den  Titelbildern  des  Codex  Hamilton.  Der  Mode  dorien  zeigt 
eine  orgelspielende  Frau  von  edlem,  ehrbarem  Aussehen.  Sie  ist 
umgeben  yon  Musikinstrumenten  aller  Art  und  erinnert  in  ihre^ 
Haltung  an  die  heilige  Caecüta  von  Carh  Dolce  {lebte  Iß  10 — 1686). 
Alles  an  ilu  und  um  sie  athmct  Ruhe  und  Ehrbarkeit,  und  man  muß 
an  die  Hcschreibung  des  dorischen  Tones  von  Johaiuus  Bona  denken, 
in  welcher  diese  Tonart  ein  Führer  zum  (u«i;eudhaften  Lebell^^v;^ndel 
genannt  wird.  —  Auf  dem  zweiten  Bilde,  dem  Titelblatte  zum  Mode 
aoHsdorien  hingegen  geht  es  recht  hübsch  fröhlich  und  laut  zu.  Rechts 
imd  links  von  der  I^iute  an  einem  Podium  stehen  Musikinstrumente 
aller  Art.  Ein  Amor  spielt  eifrig  auf  einer  Batte  de  Viol$t  und  eine 
Viola  da  ^roccMHBpielende  Psyche  schaut  schmachtend  nach  ihm  hin- 
über. Die  Grundstimniun(>:  des  Bildes  ist  laute  Fröhlichkeit,  die  sich 
in  den  Schranken  des  Wohlanständigen  hält. 

Viel  stürmischer  und  erregter  geht  es  auf  dem  nächsten  Bilde 
des  Phrygischcn  her.  Auf  dem  Postament  bläst  ein  Genius  die  Kriegs- 
tronunete,  die  Biinrler  wehen  und  flattern  im  Winde.  Beflügelte 
Knaben  eilen  zum  Kampfe.  »Krieg«  scheint  mau  zu  rufen.  —  Das 
Gegentheil  aber  sagt  uns  das  Titelbild  der  plagalen  Tonart.  Der 
Knabe  auf  dem  Postament  ist  cum  friedlichen  Lyraspieler  geworden. 
Der  kleine  Krieger  kehrt  siegreich  aus  dem  Kampfe  aurack.  Er 
schaut  überrascht  nach  d^  Mädchen,  das  ihm  Willkommen  zurufen 
urill,  aber  beschämt  zu  Buden  blickt  Das  Schwert  entfällt  der  Hand 
des  Kriegers,  da  ihn  die  Liebe  übermannt. 

'  Vgl.  Bellermanu,  Der  Contrapunkt.  Zweite  Auflage.  Berlin.  Spriii<;tr  1^77. 
8.  74  f.  Adam  (h  Fntih  'WW  bei  (ierhert,  Srriptores  III,  356  f.  hat  eine  etwas 
abweichende  Erklärung.  ^  gl.  auch  Joan.  Aegidii  Zamoremit  Ars  musica,  Gerlertf 
Set^  II,  387.  Cor^Mwl  Sonot  De  JüptM  ptalmodia  1653,  etp.  VII. 
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Die  lydisrhe  Gruppe  scheint  dem  »LeidvoU  und  Freudvoll^,  dem 
*Himmelhochjauclizen  und  zu  Tode  betrübt  ,  gewidmet  zu  sein.  Das 
eine  Tlild  zexvzt  vom  Aljsclioidcn  ^^oliebter  Menschen.  Auf  zwei  Asclion- 
krügen  stehen  die  Büsten  eines  Ehepaares,  Künzclien  und  Todienkopf 
weisen  imnachsichtlich  auf  den  Tod  hin.  Ein  Geaiu»  siiat  weinend 
am  Fuße  der  Vasen,  eine  noch  brennende  Fackel  in  seiner  Hand  wird 
bald  erlöschen.  Der  dumpfe  Ton  einer  bedeckten  Pauke,  welche  ein 
andrer  Genius  schlägt^  venroUständigt  das  trübe  Stimmungsbild.  — 
Wie  anders  virkt  dies  Bildniß  auf  mich  ein:  Ein  sich  sdinahelndea 
Taubenpaar  und  die  Statuen  von  Venutt  der  Göttin  der  Liebe,  und  der 
keuschen  Göttin  Z>m/;^/.  welche  die  jüngsten  Mütter  am  meisten  liebt, 
weisen  auf  jnncrf  1  iebe  liin.  Die  holde  Zeit  des  ersten  Miteinander- 
lebens  in  den  Flmerwocben  ist  es.  weh  lie  das  Hild  verherrlicht. 

Lei(kT  h;i])en  wir  von  der  7)ii.rohjdisrht')i  (Inippe  nur  das  erste  Bild. 
Es  scheint  das  ruhige  Glück  junger  l\,ht^m  veraubciiuulichen  zu  sollen. 
Nach  der  sirtUchen  Gemüthsstimmung,  welche  dasselbe  daisteUt,  sn 
schliefien,  mäßte  in  dem  Pendant  der  Rückschlag  davon,  die  Rauh- 
heit des  Schicksals  vidleicht,  lur  Gdtui^  kommen. 

Der  äolüche  und  sein  plagaler  Ton  zeigen  keinen  so  hervor- 
stechenden Gegensatz.  Das  erste  Bild  macht  den  wohlthuenden  Ein- 
druck des  fjbxkHchsten  hiinvlichen  Friodons  familiärer  Zufrieden- 
heit. Zwei .  reu- hgekleidete,  voruelime  Frauen  musiciren  mit  einander^ 
und  wie  die  Alten,  so  machen  es  aucli  die  .Iun<>:en.  ein  Genien])aar 
auf  einem  Kissen  vor  dem  Tische.  Das  andre  Bild  stellt  eine 
Gruppe  andiSchtig  und  begeistert  muaicirender  Genien  dar  ,  singend 
und  spielend  im  Chor.  Das  Motiv  der  (Gegenüberstellung  lißt  sich 
iu  den  Momenten  des  Musicirens  im  häuslichen  Kreise  und  des  öffent« 
liehen  Konzertirens  finden. 

Aber  einen  höchst  effektvollen  Kontrast  bieten  die  beiden  näch- 
sten Pendants  dar.  Das  Titelbild  des  ionischen  Tones  führt  uns 
einen  Iloehzeitsreihen  vor.  Im  Festsaale  tanzt  ein  (ienienpaar. 
Der  Knabe,  nackt  mit  liellbreuuender  Fackel,  zieht  das  Mädchen 
nach  sich,  das  ihm  willig  folgt.  Sie  ist  bräutlich  gekleidet.  Der 
Schleier  und  die  voU  hervortretende  Büste  weisen  noch  starker  auf 
ihren  Charakter  als  Braut  hin.  Links  und  rechts  jubeln  ihnen  die 
Geigentöne  der  Genien  mit  Scbmetterlingsflügeln  su.  Polterabend 
heißt  die  Devise.  Aber  das  letzte  Bild  ruft:  Tane  und  Lied  sind 
iui?!  (Ut  Fest.vjial  steht  verödet  mit  seinem  Springbrunnen,  und  die 
l<aute  ist  in  ihrem  Futteral  fest  verl<etieh.  lleruni  aber  stehen  die 
Genien  und  schauen  wie  höhnend  auf  die  Laute,  indem  sie  triumphi- 
rend  einen  Sieges.murscli  mit  Geigen  und  Trompeten  aufspielen. 
Man  achte  nun  genau  darauf,  welche  RoUe  dabei  die  Laute 


Digitized  by  Google 


58  Oskar  Fleischer, 


spielt,  die  auf  fast  allen  Bildern  des  stanzen  Werkes  einen  sn  her- 
vorrageudeu  Platz  einnimmt,  daß  man  den  Bildercyklus«  njit  vollem 
Rechte  eine  Apotheose  der  Laute  nennen  kann.  Als  Buchspaugeii 
find  svei  Leiern  Apolls  verwendet.  Das  erste  Bild  zeigt  le  Luth 
trion^kant  auf  «nem  hohen  Postamente  in  der  Mitte,  mit  Lorbeer-, 
Myrthen-  und  OliTenkrani  und  dem  Verdein:  ArhUre  de  Famour, 
de  la  paix,  de  la  gutrre.  Auf  dem  zweiten  Bilde  sieht  man  Apollo 
mit  der  Leier,  auf  dem  dritten  die  Himmelskönigin  mit  einer  Laute. 
Auf  den  Titelbildern  zu  den  einzelnen  Gruppen  der  Lautenstiicko 
sehen  wir  die  Laute  mit  dem  Tab\ilaturbuche  die  verschiedensteu 
Stellungen  einnelnnen.  fSie  nimmt  fast  wie  ein  lebendes  Wesen 
Theil  an  allem ,  %vas  auf  dem  Bilde  um  sie  hemm  vorgeht.  Sie 
stüut  sich  auf  einen  Todtenkopf  im  achten  Bilde,  und  auf  dem 
sehnten  Blatte,  das  dem  Glücke  junger  Eltern  Ausdruck  verleiht, 
ruhen  gar  Laute  und  Buch  wie  ein  Zwillingspärchen  auf  seidenen 
Kissen.  Im  dreizehnten  Bilde  liegt  die  Laute  betrübt  auf  dem  Bauche 
und  das  Buch  duneben.  Freilich,  wo  alle<-  ztim  Polterabend  jubelt 
und  tanzt,  da  hat  man  fVu  das  sonst  verliiit^f  hf  lte  Günstlinj^s^instru- 
nient  weni;j^  Aufmerksamkeit  übrig,  da  spielen  die  Geigen,  Flöteu 
und  Trompeten  die  erste  Kolle.  Im  letzten  Bilde  endlich  ist  die 
Laute  ganz  depossedirt.  Mau  hat  sie  eingepackt,  das  Buch  li^ 
auch  dabei,  man  braucht  sie  beide  nicht  mehr,  denn  der  Herr  hat 
jetEt  einen  andern  Günstling. 

Eine  geistreichere  Verwendung  und  einheitlichere  Ver^vebung 
aller  einschläglichen  Motive  ist  wohl  selten  in  der  Malerei  erreicht 
worden.  In  diesen  ]?ildern  ist  mit  das  Höchste  geleistet,  was  jemals 
die  allegorische  Darstellung  vollbracht  hat :  der  Vicestatthalter  von 
Clermont ,  iJeuin  Uaultier,  der  »Schiedsrichter  der  Liebe,  det>  Frie- 
dens und  des  Krieges«,  der  die  drei  Kränze  von  Lorbeer.  Myrthe 
und  Olive  auf  seinem  Haupte  vereinigt  (vgl.  Bild  1),  der  Liebling 
ApoUos  und  der  Minerva  (Bild  2),  der  in  der  Kunst  des  Lautenspiels 
plf'idi  bewandert  ist,  wie  in  der  des  Gesanges  und  der  Bercdtsam- 
keit  ^Bild  3),  wird  mit  seiner  geliebten  Laute  identificirt,  die  ebenso 
siegreidi  über  Liebe.  Krieg  und  Frieden  herrscht  vde  ihr  Gebieter. 
Dessen  Lieblingsinstrument  hat  ja  alles  mit  erlebt.  Ava«!  mit  ihm  und 
in  ilim  vorncL^anjren  ist.  sie  war  die  treueste  Frfnmdin  seines  Lebens. 
Sie  hat  es  mit  angesehen,  wie  der  Knabe  in  »einem  musikliebenden 
Vaterhause  aufnruchs  in  Ehrbarkeit  (Bild  4),  die  eine  laute  Fröh- 
lichkeit nicht  ausschloß  (Bild  5).  Sie  war  dabei,  als  er  in  den 
Krieg  ziehen  mußte  {Bild  (>)  und  als  den  heimkehrenden  Sieger  die 
Macht  der  Liebe  in  ihre  Rosenketten  fesselte  (Bild  7),  Sie  mnRte 
es  mit  erleben,  wie  der  Gebieter  an  den  Aschenkrügen  der  lieben 
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Khcrn  weinte  nalim  r!l)or  aiuli  Theil  aH  dem  Glücke  des 

ilerru,  welche  ihm  die  tiuute  \  ercinigung  mit  seiner  Holden  und 
die  Vaterireuden  bereiteten  (liild  1*  und  10).  Sein  Weib  starb  (Bild 
fehlt.  Vgl.  Le  tombeau  de  MademaüeUe  Gaultier}  und  die  sorg^ 
Same  Ldebe  theurer  Anverwaiidten  (Bild  il)  wie  die  eifrige  Pflege 
der  Musik  und  die  Töne  seiner  treuen  Laute  mußten  ihm  über  den 
erlitteaen  Verlust  hinweghelfen  (Bild  12),  bis  die  Stelle  an  seiner  Seite 
von  neuem  besetst  werden  sollte.  Nun  tanzt  man  den  Hochzeitsreihen 
(Bild  13).  Die  arme  Traute  muR  /.iirüfkstehen.  sie  wird  vfTnachlässigt 
und  bald  muß  sie  ganz  vers^tuniTnon,  denn  eine  neue  Herrin  hat  ihr 
den  Ehrenplatz  am  Herzen  ihres  Gebieters  entrissen  (Bild  14. 

Das  ist  8,  was  die  Bilder  dem  Brautpaare  sagen,  eindringlicher 
als  mit  Worten,  ein  Glückwunsch  von  geradezu  ergreifender  Innig- 
keit und  von  einer  Poesie,  die  ihresgleichen  sucht.  Dafi  sich  die  Büder 
an  Thatsachen  anlehnen,  beweist  die  augenscheinlich  beabsichtigte* 
Ähnlichkeit  einzelner  wiederkehrender  Gesichter,  die  mir  namentlich 
bei  dem  Frauenkopf  auf  den  Bildern  des  Aolisrhm  und  des  Jj/di.sr/icn 
ganz  unverkennbar  scheint.  Vnd  nun  heobachte  man,  welch  geistr -ii  lie 
Parallele  durch  die  Anordnung  der  em/i  Int  n  Grupj)eu  der  Lautenstucke 
nach  der  damals  herrschenden,  etAvas.  phauiai»ti!»c'hen  Auffassung  von 
dem  Charakter  der  Tonarten  zu  dem  historischen  Gedankengange  der 
bildlichen  Darstellungen  gezogen  wird.  Man  wird  erstaunen,  nicht 
nur  die  »Gemüthstonarten«  charakterisirt,  sondern  auch  das  Prinzip 
der  Gegensätzlichkeit  der  plngalen  zu  den  authentischen  Tonarten 
fast  bis  in  s  kleinste  hinein  festgehallen  zu  sehen.  Die  folgende  Ta- 
belle wird  den  Beweis  dazu  fuhren. 


GemOthsstlmmang  der  Kirchentone. 


I.  Dorisch: 

II.  ht/pO' 

III.  Phry^aAf 

IV.  hypo- 

V.  Ly^iteht 

VI.  hijpn- 
VII.  Mixolydisch 
VI  II.  htfpo- 
IX.  Äolitdks 

X.  f'yp''- 

XI.  Ionisch: 


Ihilan's  nihig-heiter 
\moesia  wchmütlüg 
^ausiera  herbe,  Ijar'^cli 
bland»  schineichlcriaoh-Ueb- 

kosend 
itupera  hart,  grausam 

sanft,  zärtlich 
\indiguauH  zornig,  heftig 
\vlacabiU»  besänftigend 
(»uavit  lieblich,  reisend 
Xtristi«  traurig,  finster 
Mucunda  freudvoll 


Darstellang  der  BUder. 

(ruhige  Fröhlichkeit, 
1  laute  Fröhliclikeit). 


Krieg. 


!  Heimkehr  vom  Kriege.  Ervaehen- 
l   de  Liebe. 
I  Klage  um  Todte. 

l  Flitterwochen. 

(  junges  Eltemglfiok). 

\i  fehlt;. 

iH&usliches  Mu8lclren. 
((nffciitlichea  Konsertiren;. 
(Hochzeit. 

(Kehraua.  Verhöhnung  der  Laut«. 


Wir  kommen  nunmehr  zu  den  Beixeichen  der  Tabttlatur  in  De~ 
nU  Gauliier's  Stücken.   Wie  die  Stimmung  der  Laute,  ihr  Mechania- 
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mus  und  der  Kern  ihrer  Tabulator  deu  em&chneidcndsteii  Äudeiiui- 
geu  und  einer  fortschreitenden  Erweiterung  im  Anfange  des  17.  Jahr«' 
hundert«  unterworfen  wurde,  8o  auch  die  Beiseichen  der  Tabulatur. 
Zuerst  wurden  die  Mensurzeichen  einer  ganz  prinzipiellen  Ufligettal- 
tun^  unterzogen.  Scbon  Ende  des  Iii.  Jahrhunderts  hatte  man  daa 
JStr(^hrn  dio  in  der  That  nicht  nur  unschönen,  sondern  auch  nn- 
huudiiclu'u  .Si<riia  iti  ihrer  iiuRrrcii  Form  den  Meu^ju^alnüten  anzu- 
nähern, indem  nian  die  Häkchen  altrundete  (vgl.  dazu  die  Tabelle 
unten].  Im  Anfang  des  17.  Jahrhunderu>  aber  ließ  man  die  uite 
Form  der  Signa  gani  fallen  und  Betite  überhaupt  die  entsprechen- 
den Werthseichen  der  Mensuralnotation  mit  Notenkopfen  an  ihre 
Stelle.  Die  neufranzösische  Tabulatur  ging  sogar  noch  weiter  und 
ließ  die  Notenköpfe  fort,  so  daß  nur  noch  die  Schwäuxe  derselben 
blieben.   Die  folgende  Tabelle  wird  das  Gesagte  erläutern: 

I.  deutsche  Oi^eltabu-  , 
latur: 


nltfrans.  lyRutentab. 


Ende  Iti.  Hhth. 


•  I  r  r  F 

<^.!  I   r  F  F  P 

1  r  p  P  i 


II.  Mcuufalmteii:           W       ❖  ❖       ♦  ♦  ♦  ♦ 

inittelirunz.  Trth.  An-  I  k,  v  ^ 

fangn.Jahrh.}:                   (Q)  J 

»ml,  9         9  9  0  0 


leufranz.  Tab.  gegen  II  ^ 

Mitte  17,  J«hÄ.):  ^         |     ft^r  Q^W  GUm 


lie  die 


Die  letz  tu  ufge  führte  Reihe  der  Formen  ist  diejenige,  wclcl 
Pariser  Lautenschule  ganz  ausnahmslos  anwendet.  Diese  Tabelle  führt 
uns  einen  höchst  interessanten  Entwickelung»:proseß  vor,  der  sugleich 
die  Gründe  durchblicken  läßt,  welche  die  Annahme  der  Mensuralseichen 
erklären.  Es  fallt  sofort  in  die  Augen,  daß  die  Zeichen  für  die  längsten 
Notenwcrthe  proj^ressiv  abnehmen,  dagegen  die  der  kleineren  Notcn- 
wertbc  an  Anzahl  wachsen.  Die  Tabelh^  versehiebt  sich  nach  rechts. 
Ähnlich  war  es  in  der  Notenmusik  des  17.  Jahrhunderts.    In  der 
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i'bersetzung  der  Ars  canlandi  des  Carissimi^)  heißt  es:  »dise  beydo 
ijkorteii  der  Noten  aber  nämlich  Mnxima  und  l.'>r>a(i^.  weilen  sie  un- 
serer Zeit  ijar  iiiclit  nielir.  oder  i^ar  selten  m  (Tobrauch  seyn,  kan 
man  wol  vurüber  passiireu  lassen .  und  weiter  die  Lernende  damit 
verschonen.«    Für  diesen  Verlust  tritt  aber  als  Zuwachs  au  kleinereu 

Noten werthen  das  Biseroma  ^  ein  [Croma  ^ ,  Semicroma  ^  ) , 

welches  sich  treilich  das  iiürgerrecht  noch  nicht  erworben  hat,  denn 
Cartssimi  sagt    )\\  eilen  aber  solche,  wegen  ihrer  Geschwindigkeit,  in 
d^en  Singstimnieu  schier  niemals,  wie  auch  iu  deu  lustrumentalstim- 
men  selten  gesehen  weiden,  wird  vor  imnStliig  eiaclitet  u.  s.  w.« 
Crans  ähnHch  war  es  in  der  Lautenmusik.   Auf  die  Anwendung  des 
zweitakdgen  Punktes  der  deutschen  Orgeltabulatui    Bretis)  hat  die 
Lauteutabulatut  von  vornherein  überhaupt  verzichtet.    Sogar  der 
Strich,  der  seinem  Wertbc  nach  der  Semihrrvis  rntspri(  lit  und  einen 
ganzen  Takt  bedeutet,  wird  schon  im  Iii.  .lahrliiuulert  immer  selte- 
ner. dafVir   aber  die  kleineren  Notenwerthe,  namentlicli   das  Sech- 
zehnielzeichen  (=  Semijmu  immer  häufiger.  Indessen  die  Leichtigkeit 
der  Schreibweise,  die  Handlichkeit  der  Zeichen,  stand  dazu  gerade 
im  umgekekrten  Yerhältniß,  denn  die  Signa  fax  die  selten  angewen- 
deten längeren  Zeitwertke  waren  die  einfacheren,  die  der  kilrseren 
gebräuchlicheren  Zeitwerthe  aber  die  komplisirteren.    Es  war  also 
natürlich ,  daß  man  dieses  Mißverhähniß  auszugleichen  suchte  und 
sich  \\\\r]\  Mensurzeichen  umsah.  fliV  dem  Gebrauche  angemessener 
und  }n  (| Hemer  waren,  ohne  dabei  doch  gänsUch  aus  dem  Rahmen  det» 
Gewohnten  zu  treten. 

Wie  nun  von  jeher  die  Lautenliteratur  das  Streben  geliabt  hat, 
die  kleineren  Musikformen,  namendich  Lieder  und  Tänse  zu  sam'* 
mein,  ja  cum  Tbefl  sogar  direkt  auf  diese  angewiesen  war,  so  wurde 
es  immer  mehr  Sitte,  die  Melodien  der  Lieder,  zu  welchen  die  Laute 
begleitete,  in  Mensuralnoten  mit  dem  dazugehörigen  Texte  über  den 
l  .autenpart  zu  schreiben.  Dieser  Gebrauch  kam  dem  Streben  na(  h 
cintT  neuen  Mensurbezeichnun;^  auf  halbem  Wege  entgegen.  Man 
nahm  die  Zeitwertbzi'ichen  Avx  Singnoten  auch  in  den  Lautenpart 
auf  und  errciciiic  daiuii  zu  gleicher  Zeit,  «laß  nun  der  Lauienspieler, 
der  ja  meist  auch  die  Musiknoten  sang,  eine  einheitliche  Mensuration 
vor  sich  hatte.  Mit  diesen  Noten  konnte  man  denn  auch  weit  be- 
qumer  als  früher  die  immer  häufiger  werdenden  kleinereu  Zeit- 
werthe notiren.   Das  Zeichen  C)  welches  in  der  italienischen  Ta- 
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hulatur  im  Anfange  des  17.  Jahrhunderts  nofli  als  Zeichen  <1p< 
^'iuizen  Taktes  rl.  h.  also  an  Stelle  eines  Ötriches  j  stand,  wurde 
uunniehr  da*»  /eichen  der  Schlußnote  (Final)  oder  der  /'r/u^a  gcuo- 
ra/i.s,  und  es  fiel  in  der  nt  utranzösischen  Tabulatur  fa»t  guuz  weg, 

um  eine  Kollision  mit  dem  punktirtea  Achtekeichen  G)  — 

sa  vermeiden. 

Die  Taktieichen  yonusclimben  wurde  gewöhnlich  imterlaBBen» 
denn  die  nur  selten  fehlende  Überschrift  ^//0mafid'!ß,  CowaniBf  Gigue 

u.  s,  w.  be/.(  i(  lii.ete  den  Takt  zur  Genüge,  und  selbst  wo  dieselbe 
fehlte,  maclite  ih^r  Taktstrich,  der  in  allen  Laut^tabulaturen  aller 

Zeiten  (hirchj^ehends  Verwendxnig  fand,  im  Verein  mit  den  Mensnr- 
zeirhen  die  l'>k.ennuni;  dc-^  Taktes  leicht  genug,  so  daß  man  der 
Taktvorzeiehen  entrathen  konute.  Wo  man  sie  dennocli  auzeigen 
wollte,  bediente  man  sich  meist  der  durc  listrichenen  Formen,  also 

im  Tem/)Uö  tmj^erfectum  dinimtUum  und  im  perfecUwi:  j  oder  auch 
|.   Der  Unteischied  swischen  der  durchstrichenen  Form  <|/,  ^  und 

ihrer  undurchstrichenen  Form  C,  3  scheint  nicht  sehr  groß  gewesen 
zu  sein.  Natürlich  zeigte  die  erstere  eine  sehnellere  Bewegung  an, 
gerade  so  wie  in  der  Vokalmusik;  aber  auch  in  dieser  ^ngt  der 
Unterschied  zwischen  beiden  Formen  des  ienynu  zu  dersdben  Zeit  an, 
sich  aufzulösen,  wie  man  aus  der  Ars  cantandi  des  Carissimi  ersehen 
kann'].  Mersenne  giebt  übrigens  als  Zeitwerth  eines  luilben  Takt- 
zeichens n  oder  J  die  Dauer  eines  Herzschlages  (oder  Vm  Mi- 
nute an. 

Die  Mensurzeiehen  ;^ehen  bekanntlich  für  allr  senkrecht  unter 
ihnen  stehende«  Buchstaben  auf  den  Linien.  Diese  einzelnen  Huch- 
stabennoten  haben  also  allesaniuit,  so  viel  ihrer  auch  unter  einander 
stehen  mögen,  der  Schrift  nach  einen  und  denselben  Zeitwerth. 
Dadurch  wird  freilich  eine  polyrhythmische  Schreibweise  unmöglich 
gemacht  Doch  ist  es  oft  genug  unerlSfilich,  eine  einzelne  Note 
länger  auszuhalten  als  die  anderen,  welche  gleichzeitig  mit  ihr  an- 
gesclilagen  werden.  In  diesem  Falle  setzt  man  einen  schrägen  Quer- 
strich hinter  die  Note,  tent/e  "genannt,  welcher  anzei^^t,  daR  der  1)e- 
tretiendc  Ton  solange  nachklin<;en  soll,  als  der  Strit  h  reicht.  Die 
altfran?:ösis( die  Lautentabulatur  verwendet  den  Dehnungsstrich  fast 
ausschließlich  nur  im  Haß.  Die  spätere  Lautentabulatur  des  1 7. 
Jahrhunderts  jedoch  setzt  ihn  auch  in  einer  der  Mittelstiramen ;  in 


1  S.  157. 
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der  01»Tstimme  kommt  er  nui  wenig  in  Gebrauch.  Diese  Dehnungs- 
stiiche  eraeteen  somit  in  den  dringendsten  Fällen  die  den  Bucb- 
staben  ToUig  mangelnde  Mensur.  Aber  auch  da,  vo  diese  iemt¥s 
fehlen,  durfte  man  die  Finger  nicht  ohne  Noth  zu  schnell  aufheben, 
sondern  mußte  sie  solange  auf  den  Saiten  ruhen  lassen,  d.  h.  solange 
alle  Töne  aushalten,  als  es  nur  irgend  angehen  wollte.  Mersmne 
si  lireibt  das  ausdrücklich  vor  *  :  et  quand  mesmes  il  n'y  en  auroit 
point  de  marquees,  il  ne  faut  paa  laisser  de  tmir  les  doigU  sur  les 
ehordes  le  pkts  longtemps  que  Von  pourra.  Plusieurs  les  marquent 
ttuUmeni  am  Btutet,  mow  tl  Mi  mtan  neeeuaüre  <f  m  wer  auat  auire^ 
parÜeSt  speeuilemerU  au  Von  desirera  qti^i  »oiemi  ohBervie».  SoUte 
aber  im  Gegen th  eil  ein  Ton  schnell  gedämpft  weiden  {etoufemet^, 
so  Äeigto  man  dies  durch  ein  Kreuzchen  an. 

AuHr  1  (l(  in  (Jiierstriche  Avondot  man  später  auch  den  Bogen  an, 
und  zwar  wird  letzterer  in  der  neufranztisischen  Tnhulatur  weit  hUufijier 
als  der  Strich  ^^-hrauelit.    Der  Bogen  bezeichnete  nrspriinglich  den 
Schleifer,  eine  Öpielmanier,  die  durchaus  dorn  heutigen  Begriffe  des 
kffaio  entspricht.    Dieser  Binde«  oder  Legaiobogen  stand  nur  unter 
cwet  oder  mehreren  Buchstaben  derselben  Linie  und  bedeutete,  daß 
man  die  Saite  nur  einmal,  nämlich  bei  dem  ersten  Buchstaben  der 
Gruppe,  anschlagen ,  die  anderen  Tiine  nher  dadurch  hervorbringen 
sollte,  daß  man  die  Finj;er  der  linken  Hand  auf  die  folgenden  an- 
gegebenen Hiinde  fallen  ließ.    Der  Bopren  hatte  also  in  der  neufran- 
zösischen  Lautenmnsik  zweierlei  Bedeutung:  erstens  war  er  ein  Binde- 
bogen, bezeichnete  die  Bindung  zweier  oder  mehrerer  in  diatonischer 
Folge  auf-  oder  absteigender  Töne  und  faßte  nur  Noten  derselben 
Linie  zusammen  [Legato.  in  der  q»äteren  deutschen  Periode  der  firan- 
Bosischefli  Lautenmudk  im  18.  Jahrhundert  Einfallen  und  Absiehen 
genannt):  zweitens  bedeutete    r  das  Aushalten  eines  Tones,  war  also 
ein  Haltebogen  und  im  Gebrauch  unserem  Synkopenbogen  ungefähr 
gleich.    Daß  der  Bogen  erst  am  Anfange  des  17.  Jahrhunderts  in  die 
Noienseluifr  eindrang,  während  ilm  die  Lautennuisik  schon  spätestens 
seit  Milte  des  US.  Jahrhundert«?  besaß,  beweist  die  Stelle  aus  Fraeio- 
rim  ^y.  Ego  cum  Ltppto,  Hmlero  et  alü's  in  hac  mm  opinione,  omnes  lign- 
turtu  intricaia*  esse  temovendas  .  ...  et  iUarum  loeo  hone  n'rgulam  ^ 
ueurpandam  esse.   Ideoque  non  taaUtm  t»  Mmhms  et  Fttsisj  sed  eUam 
in  Breribus  et  Semibrcvfhtis,  quod  tarn  a  nostraiibm  quam  Itaiis  jam 
factum  Video,  tirgulat»  iUtm  loeo  l^aturae  4g»postn.    Der  Haltebogen 

1  2VaiY<r  det  Imtnmtm  8.  94  f.  unter  Xin. 

'  Syniagma  musi'cum  III,  S.  29.  Leo  Jiasler,  auf  den  sich  hier  Fraeton'us  be- 
ruft, ist  einer  derjeuigen  Komponist«!!,  dem  man  in  der  d«ut«chen  Lautenmusik 
mit  am  häufigsten  begegnet. 
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{tetiuej  ging  also  auch  iu  die  Mu:»ik,  nameutlich  aber  in  die  KUi- 
viennii^  über.  Der  Gebrauch  des  Haltebogens  in  ganz  dem- 
«elben  Sinne,  als  in  der  Lautenmusik ,  seigt  sich  hier  Tor  allem 
in  den  Präludien  Louii  Coupernfty  des  Zeitgenossen  Chatnhon- 
nieres^  geb.  um  1630,  gest.  1665).  Diese  Präludien.  14  au  der 
Zahl.  Ix'finden  sich  in  einem  wahrfichpinlich  eij^enhändifjen  Manu- 
skripte C'ou/)enn\s^\  <4cs<  lirieben  um  l<»5(i,  und  deuten  die  Harmo- 
nien und  die  StimnilVihrun<i:  einzig  und  allein  durch  das  Mitt«^l 
solcher  Bögen  an,  sinil  also  ihrer  Schreibweise,  ja  sogar  auch 
ihrem  Charakter  nach  durchaus  nichts  anderes  als  die  Präludien, 
^reiche  man  in  jener  SSeit  für  die  Laute  in  ganz  bedeutender  Annhl 
schrieb.  Zum  Beireis  der  ragen  Verwandtschaft  dieser  Klavierprä- 
Indien  mit  den  PriQudien  •!<  r  T.autenmusik  setse  ich  hier  eine  gans 
kleine  Probe  aus  jener  Handschrift  her,  aus  welcher  bisher  nur 
11)  Stücke,  aber  darunter  keines  von  d<Mi  Priiludien,  in  Varreuf's 
l'reaor  des  pi(i/)i,stes^\  abj^edruckt  sind.  Es  wäre  wiinsi  lienswertli.  weuu 
die  ganze  nicht  nur  für  die  Geschichte  der  Klavit  rniusik  hoc  hwichtige, 
sondern  auch  an  sich  sehr  schöne,  wahre  Perlen  euthuUeude  Samm- 
lung weiteren  Kieisen  zugänglich  gemacht  würde.  Bei  dieser  Probe 
ist  also  wohl  zu  beachten,  daB  die  Bogen  nicht  das  Legatospiel,  son- 
dern das  Aushalten  der  Töne  bezeichnen. 


Frdttde  de      Couperin.  fol.  6. 


Dennoch  mußte  man  wohl  auch  in  jener  Zeit  schon  etwas  mehr 
Klangfülle  wünschen,  und  um  für  den  immerhin  flüchtigen  Ton  der 
Laute  einen  Ersatz  zu  haben,  führte  man  in  der  ersten  Hälfte  des 

>  Nntionalbibl.  Paris  Vtn.  2115,  Keserve.  \Vir  haben  es  tchon  oben  erwähnt. 
3  20.  lieferung  unter  Dictrt  Auteun  du  XVII  Siede. 
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17.  Jahrhunderts  die  sogenannten  Tremblements  ein,  dazu  bestimmt, 
die  Melodie  flüssiger  und  neilkher,  die  Harmonie  fitlliger  zu  macheu. 
*  Die  ursprüngUcliste  und  einfachste  dieser  Venderungsfiguren  war  der 
Triller,  nach  dessen  Namen  itremiUment)  man  alle  anderen,  spater 
hinsntietenden  nannte.  Die  Einfahnmg  oder  wenigstens  die  Aus- 
bildung dieser  ras(  Ii  in  Aufnahme  kommenden  Spielmanieren  wird  den 
GaultiVrs  Änjjeschrieben.  Aber  es  ist  keineswegs  unmögb'fh.  daß  Eng- 
land als  dir  FTpimntb  und  die  englische  Harp^ir-hordmusik  als  Muttrr 
dieser  Mode  un/uselieu  ist.  Wenigstens  ersi  lieiaen  die  Triller  in  den 
Klavierstücken  der  englischen  Virginulkünipouisten  zu  Ende  des  1 6.  u. 
Anlang  des  17,  Jahrh.,  William  Byrd^  Dr.  John  Buli,  Orlando  Gibbons 
u.  a.  in  solch  reicher  FiUle,  daß  kaum  ein  Takt  ohne  einen  derartigen 
Schmuck  Torkommt.  In  der  Parthema  or  Ute  Maydenhead  of  the 
ßrtt  mutitke  etc.,  einer  Sammlung  von  Virginalkoni{)ositionen,  die 
Ifill  in  London  gedruckt  erschien  und  die  ein  halbes  Jahrhundert 
bindnrcli  das  in  Enfiland  fast  allein  benutzte  Lehrbuch  für  T7r- 
gtfuU  blieb,  ver\ven(l<'te  man  nur  kleine  schrille  Querstriche  '  und 
zur  liezeichuun«;  dieser  Triller,  eine  höchst  primitive,  sogar  unge- 
schickte, aber  wahrscheinlich  sehr  alte  Hezeicbnungsmethodc,  die  in 
Uenry  PurceUs  auch  nicht  gerade  sehr  geschmackvollen  Agrenient- 
seichen  bis  in's  Ende  des  1 7.  Jahrhunderts  fortlebte. 

Es  xeigt  sich  nun  nirgends  eine  Spur  davon,  daß  die  englische 
llarpsachordmusik  dieser  Zeit  auf  dem  Kontinente  im  17.  Jahrhundert 
bekannt  geworden  i^Ure.  Die  Parthenia  wurde  troüB  ihres  außer- 
ordentlichen Erfülltes  in  England  nicht  einmal  vmi  den  nachdruck- 
liisternfn  Niederlilndern  einer  buclihändlerisehen  l}f  ;u-lininy  gcwtirdigt. 
Sn  evscliemt  denn  ein  direkter  EintluU  dieser  enghschen  Komposi- 
tiuucu  auf  die  gleichzeitige  und  spätere  Ivhivjeruuisik  des  Konti- 
nentes ausgeschlossen.  Und  trotzdem  sehen  wir,  ein  halbes  Jahr- 
hundert nachdem  diese  Mode  in  England  zu  grassiren  angefangen 
hatte,  dieselbe  auch  in  der  kontinentalen  Klaviermusik  auftreten  und 
eine  solche  Bedeutung  gewinnen,  dafi  sie  auch  die  Vokalmusik  ergriff 
und  ein  Jahrhundert  lang  den  musikalischen  Geschmack  Europa's 
beherrschte. 

Nun  wissen  wir,  daß  die  französischen  Lantenisten  schon  seit 
langem  einen  sehr  intimen  Verkehr  mit  England  unterhielleu.  Darauf 
w  eist  sc  liun  der  Umstand  hin,  daß  die  berühmte  Imtruction  de  partir 
touie  mmique  des  huit  divers  tones  et  tablature  de  Luth  von  Adrien  le 
Roy  1574  auch  in  englischer  Übersetining  erschien.  Ferner  wurden 
umgekehrt  die  Lautenkompositionen  des  Engländers  VallenHn  Bac- 
fare  1564  in  Paris  gedruckt.  Auch  finden  wir  manchen  französischen 
LautenschlMger  in  England  ansässig,  z.  B.  war  Jehan  Ballard  (viel- 
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leicht  ein  Verwandter  von  dem  lickannten  Jiohert  liaUard,  dem  I^- 
grüiider  der  k«?!.  franziisisclioii  llofnuisikaliendruckoroi  zu  l'an's,  dein 
Sclnvafjer  und  K(unj>agnün  des  Lautenisleu  Adrint  Iv  Uoy  köni«;!. 
euglisclier  Iloflautcnist,  und  in  deiselben  Stellun«^  buhcu  wir  den 
Fianzosen  Gaultier  le  vieuz.  Dessen  Vetter  Denis  Gaultier  wai  es 
nun,  welcher  die  englisclie  Mode  des  Trillen  in  die  finmiösiBche 
Lantenmnmk  einführte.  Die  Pariser  Lantenschule,  welche  dieser 
wahrscheinlich  bereits  vorher  begründet  hatte,  an  welcher  sich  Jacques 
seit  1047/48  betheiligte,  und  deren  TIauptvcrtreter  außer  diesen  beiden 
Meiistern  vor  allen  Mouton  und  Gullnt  waren,  brachte  dann  die  Mode 
der  Trvmblcmcnts  in  Frankreich  so  hoc  Ii.  dali  der  deutsche  Klavier- 
komponist  Frohrr</er  in  den  fünfziger  Jahren  nach  l'aris  kam  in  der 
ausgesprochenen  Absicht,  j>die  Manier  und  den  Geschmack,  welchen 
Gtiai  und  OmtUier^  damals  sehr  en  togue^  für  die  Laute  aufgebracht 
hattenf,  für  das  Klavier  sich  ansueignen.  Der  Sltere  OauUwr  hatte 
eben  die  Mode  der  TremhlemefU»  an  der  Quelle,  in  England  selbst 
studirt,  denn  im  Vaterlande  konnte  er  sie  nicht  erlernen,  ein  neuer 
Beweis  dafür,  daß  unsere  Identificirung  des  Jacques  GauJtier  d Angh- 
terrc  oder  Gautcrius  und  des  Gaultier  Ic  vieur  v'mo  durchaus  berech- 
tiiito  war.  Von  der  Tiautenmu.sik  ging  dann  die  Trillcrniode  in  die 
Klaviermusik  iiiier  und  setzte  sich  zuerst  in  Frankreich  fest,  von  wo 
aus  sie  sich  weiter  verbreitete. 

Froberyer  wußte  die  Tremblementii,  die  er  dem  Spiele  der  fran- 
zösischen Lautenschläger  abgelauscht  hatte,  nicht  besser  in  der  Schrift 
wiedenugeben,  als  daB  er  sie  auf  das  Alleromständlichste  Note  für 
Note  aufteichnete,  und  so  nehmen  sich  denn  Stdlen  wie  die  fol» 
gende,  die  iih  einer  Toccata  FMerget's  in  der  oben  erwähnten 
C^ti^Mrm-Uandschnfii}  entnehme,  recht  unbeholfen  aus. 


'  t 

^  ^-gs^gg  J  j  J  * — 

U^^r  ^  '  '  —  ■- — 

t — f  Jm) — 1  ■ 

>  Fol  1  des  U.  Theilos. 
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Das  Unpraktiaclie  dieser  Schreibart  gegenüber  der  der  Lauten- 
tabulatur  mit  ihren  abkürzenden  Zeichen  konnte  natürlich  Froberger 
nicht  verholilcn  bleiben.  Die  kleinen  Queistrichrlchen  der  eng- 
lischen A'irginalkomponisten  kannte  al)or  Frobergtr  liöclistwahrschein- 
liili  luicli  nicht,  denn  er  kam  erst  später  nach  England:  obgleich 
keineswegs  ausgeschlossen  ist,  daß  diese  Bezeichnung  der  Tremble- 
menti  eist  von  dem  Kontinente  aus  nach  England  gekommen  ist 
WenigstenB  stößt  man  in.  der  alten  Oigeltabulatur  ihfter  auf  dieses 
Zeichen:  H ,  welches  offenbar  den  engHschm  Pinc^ichen  ^  ähn- 
lich ist  und  die  cadence  (im  alten  Sinne)  andeuten  soll.  Auch  hat 
vielleicht  die  Art  und  Weise  Kuftnaus  (1695).  diu»  Pinre  mit  zwei 
schräguu&teigeuden  Querstrichen  su  beseichnen,  hiermit  etwas  su 
thuu: 


I        IJ  I 

— ^ — □ 


Awrf&hrBiig: 

Noch  bequemer  hätte  es  Froherger  rrplmbt,  Avonn  er  einfach  das 
Z('i»  hen  der  Lautenspieler  selbst  a)i<iewcn(U't  liättc.  Dal^  er  es  den- 
noch für  nöthig  hieb,  diese  Figuren  völlig  auszu>clireiben,  beweist, 
daß  die  Tremblemenh  in  der  Klaviermusik  des  Kontinentes  noch  neu 
und  unbekannt  waren.  Er  mußte  eben  deutlich  reden,  wenn  er  ver- 
standen werden  wollte. 

Was  waren  nun  diese  Trembhmenitf  Die  Englibider  geben  eben- 

5» 
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sowenig  eine  Erklärung  als  die  französischen  Lautenspieler,  und 
selbst  die  Erklärung  Merwm^ays&X  noch  einigeB  su  wünMhen  übrig. 

»Obgleich  die  verfloBsenea  Jabrlittiiderte,  so  sagt  Mertmne  in 
seinem  Kapitel  von  den  ireinhUm€nt%  in  allen  Zweigen  der  Künste 
und  Wissenschaften  hochbedeutende  Manner  hervorgebracht  haben, 
besonders  aber  in  der  Lautenmusilv .  kann  mau  niehtsdestoweniger 
behaupten,  daß  beide  [Künste  und  Wissenschaften)  sich  je  länpror  je 
mehr  vervollkommnen.    Das  ist  lei(  ht  an  dem  Gebrauche  der  Triller 
[trembhnniiö   zu  orweisen,  welcher  erst  jetzt  ein  so  häufi^rer  «>^ewor- 
den  ist.    Dalier  kommt  es  denn  unch,  daß  das  Spiel  unserer  Vor- 
fahren nicht  die  Keizc  und  die  Anmuth  hatte,  welche  das  unsrige 
in  so  großer  Mannigfaltigkeit  verschönen.    Da  nun  die  Triller  in 
Ausfüllung  wie  in  Namen  so  sehr  verschieden  sind,  so  werde  ich 
versuchen,  sie  zu  erklären  und  sie  durch  Zeichen,  welche  ich  eigens 
zu  diesem  Zwecke  erfunden  habe,  von  einander  zu  unterscheiden; 
denn  Jedermann  nennt  und  bezeichnet  sie  nach  seinem  Gutdünken. v 

Aber  bei  jedem  einzelnen  Zeichen  sagt  Merse$me  mit  philulo- 

gischer  Genaui*;k(Mt ,  was  von  ihm  ist,  und  was  er  aM>^  <lom  allge- 
meinen Gebrauclie  abgeschrieben  hat,  denn  sogleich  tahri  er  fort: 
»Das  Zeichen  »  nennt  man  Iremblement  und  die  meisten  bedienen 
sich  gar  keines  anderen  Zeichens  zur  Angabe  aller  versclüedeneu 
Arten  von  Tremhlmerdi,    Deshalb  habe  ich  es  nicht  verändern 
wollen,  da  es  Jedermann  ao  vertraut  ist,  um  nicht  unnützer  Weise 
eine  Neuerung  Anzuführen.    Aber  es  giebt  noch  andere  Tremble- 
mentSf  welche  man  accent  plaintif,  mtart$lement  ^  verre  casse  und 
huttement  nennt,  wie  wir  im  Verlaufe  unsrer  Untersuchung  sehen 
werden.'    Die  beiden  Gaultiers  bedienen  sich  nur  dieses  Zeichens 
für  die  versiebiedcnen  Arten  des  Tremblemenis,    Denis  Gaulticr ,  der 
in  seinen  jLjedriu  kten  Pieces  de  Luth  dem  Vorworte  eine  knappe 
Erklärung  seiner  Zeichen  eingefügt  hat,  sagt  nur:  La  virgulc  signi^e 
u»  tremÖementt  comme  c,.   Auch  IHerre  öwUmr  giebt  in  der 
ErkHrung  seiner  Zeichen  nur  eine  Andeutung:  Cetie  avire  marqm  ^ 
est  un  accenij  les  daids  eatam  sur  Um  touehe§f  ürez  U  doid  gut  est 
stir  la  lettre  en  dehors.    So  sind  wir  wieder  auf  Mersenne  angewiesen. 
Er  fährt  a.  a.  O.  fort;  »Was  das  erste  Zeichen  ,  bei  offener  Saite 
angeht  (also  f/ ,  \  so  muB  man  zur  fönten  Ausfrilunnfr  zweierlei  be- 
obachten, nämiicli  dsiB  man  die  öpitze  de.^jeni^-en  Fin<i(^rs  der  linken 
Hand,  welelier  dieses  tremhhmient  ausfnliren  soll,  gut  auf  die  JSaite 
drücke,  auf  der  es  zu  macben  ist,  und  daß  man  die  Eingerspitze 

1  Tvmti  de*  trutrument  Cap.  IV.  8  79. 
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nicht  eher  von  der  hetreffenden  Saite  aufhebe,  als  bis  man  merkt, 
daß  sie  von  der  rechten  Hand  anp^eschlagen  worden  ist.  Man  könnte 
nun  noch  im  Zweifel  sein,  ob  man  den  Finf^pr  auf  den  ersten 
Hund  {h)  oder  den  zweiten  (r)  legen  soll ,  w  enn  dieses  tremblemenf 
auf  otFener  Saite  zu  inachen  ist;  darum  setze  ich  einen  kleinen 
Strich  über  das  Zeichen  so:  wenn  ö,  und  keinen  wenn  c  zu 
greifen  ist.  Wenn  sicli  dieses  irei^lement  bei  einem  andern  Buch- 
staben als  o  findet,  s.  B.  , ,  so  muB  man  den  eisten  Finger  der 
linken  Hand  auf  den  Bund  d  legen  .  .  .  und  das  (remhlemeni  mit 
dem  kleinen  Finger  auf  dem  Bunde  /  machen.« 

Aus  dieser  Beschreibung  läßt  sich  ersehen,  daß  das  gewöhnliche 
Trtmhlement  aus  drei  Koten  besteht:  man  schlägt  den  vorgeschrie- 
benen Ton  an  und  läßt  dann  die  obere  kleine,  gewöhnlich  aber  die 
obere  große  Sekunde  als  Nebenton,  ohne  nochmals  die  Saite  auzu- 
«chlagen,  d.  h.  also  im  «strengsten  Leffato.  erklingen,  um  gleich  da- 
rauf wieder  zum  Haupttone  zurückzukehren.  Diese?  Tremhlement 
ist  eine  Art  von  Pralltriller  [Mordent)  :  der  Haupttou  liegt  auf  der 
ersten  Note,  die  übrigen  folgen  schnell  im  legato  nach.  Aber  der 
Wechsel  geschieht  nach  oben,  wahrend  der  I^ralltriller  nach  unten 
genommen  wird.  Auch  scheint  das  TrefiMemeni  langsamer,  nicht 
so  beißend  und  hefti«^  ausgeführt  worden  zu  sein.  Hiermit  stimmen 
die  Übertragung  des  Zeichens  der  Klavecinisten  und  die  Verwen- 
dung der  betreffenden  Figur  bei  Ihtberffw  überein. 


Außerdem  aber  hatte  das  Zeichen  ,  noch  andere  Bedeutungen. 
Merterme  gebraucht  es  auch  sur  Bezeichnung  des  Verre  c<use  und 
des  Accent  jMnHff  indem  er  aus  eigener  Machtvollkommenheit  einen 
Punkt  dahinter  und  davor  setzt.  Vom  Verre  caaai  sagt  er:  »Was 
das  Verre  caaeS  betriül,  so  fiige  ich  es  hier  bm,  obgleich  es  jetzt 
nicht  mehr  so  gebräuchlich  ist  nh  früher,  —  weil  es  sehr  viel  An- 
muth  l)esitzt,  vorausge^^etzt  daß  man  es  gut  ausführt.  Einer  der 
Gründe,  warum  die  Modernen  es  verworfen  haben,  ist.  daß  die 
Alten  es  fast  überall  anwendeten.  Aber  dn  es  ebenso  feblciliaft  ist, 
es  gar  nicht,  wie  es  zu  häutig  zu  benutzen,  muß  man  im  Ge- 
brauche mäßig  sein.  —  Man  muß  den  Finger  der  linken  Hand  auf 
den  beseichneten  Bund  setsen,  und  sobald  man  die  Saite  mit  der 
rechten  Hand  angeschlagen  hat,  muß  man  mit  großer  Heftigkeit 


'Ausführung: 
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die  Hand  erzittern  lassen,  nach  oben  gegen  den  Kopf  der  Laute 
und  nach  unten  liin  gegen  den  Saitetihnltpr ,  ohne  in  irgend 
einer  Weise  die  Fiu*;erspitze  von  der  Hand  aufzuheben.  Aber  man 
muß  den  Daumen  vom  Hals  dor  Laute  loslassen,  wenn  nuin  dieses 
iremblemmd  ausfuhrt,  damit  die  Bewegung  der  llaud  eine  freiere 
sei.«  Das  Verr»  eatfi  ist  also  nichts  anderes  als  ein  vihratOf  welches 
bei  dei  Laute  der  natürlichste  Vertreter  des  Trillers  war.  Denn  ein 
tremolo  [treinhlcmcnt)  im  Sinne  der  Klaviermusik  mit  stets  erneutem 
Anschlage  der  Noten  ist  auf  der  Laute  nicht  möglich. 

Drittens  Avird  das  Zeichen  ,  zur  Andeutung  des  sogenannten 
Aecent  plainiif  verwendet.  Zu  diesem  giebt  Merserme  die  Erklärung: 
>^Obo[leirh  die  Bewegung  der  Hand  kein  Trcmblef/icnt  auf  der  Saite 
ausführt,  um  diese  \'er7i(  rtni^r  lu'rauszubringen ,  wollte  ich  doch 
nichts  desloweniger  den  ^lameu,  den  mau  ihm  allgemein  giebt,  un- 
«..'eäudert  lai^^en.  Ich  bezeichne  den  Accent  nicht  anders  als  das 
gcwohnfiehe  Tr0miikmeiUf  nur  daß  ich  einen  kleinen  Punkt  vorn 
hinsuitige,  um  es  von  letsterem  su  unterscheiden.  Man  kann  es  auf 
o  (d.  h.  auf  offener  Saite)  gar  nicht  ausfuhren,  deshalb  mufi  man  es 
auf  b  (dem  ersten  Bunde)  machen:  man  muß  die  offene  Saite  an- 
srhlap^on.  als  ob  a  dastünde,  und  wenn  der  Ton  der  Saite  halb  ver- 
klungen ist,  muß  man  den  Finger  von  oben  herab  auf  dofi  ersten 
Bund  \b)  fallen  lassen,  olme  ein  tremblement  zu  maclien.  <  Der  Accent 
plainiif  ist  also  ein  Vorschlag,  und  zwar  wird  er,  nach  Mersennes 
ferneren  Ausfuhrungen  zu  schließen,  häufiger  mit  der  großen  als 
mit  der  kleinen  Sekunde  genommen.  Aber  der  Vorschlag  ist  stets 
ein  au&teigender. 

Wir  haben  daher  drei  Funktionen  des  Treniblementszeichens: 
1;  als  Accent  plaintif  Vorschlag  von  unten. 

2)  all.  T reTnhhmcnt  mx  ÄfeoxTjV,  kurzer  Triller,  eine  Art  Fialltriller 
mit  oberer  iSekundc. 

als  Vibrato  {verre  c<me)  enti^rechend  dem  iremolOf  mit  der 
Hauptnote  beginnend, 


1.  Accent  Ansftthruiig.  2.  gewöhnl.   3.  rerre  cas^o,  cntspre- 
plaintif.  Tremblement.    chend  dem  Triller. 


Zu  bemerken  ist  noch,  daß  das  Zeichen  in  der  Stellung  vor  dem 
Buchstaben  natürlich  umgekehrt  geschrieben  wird,  s.  B.  *d  wie  Mer- 
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Mfliie  in  aemer  achon  swet  Jahte  yoy  dem  Traüe  1635  in  Paiis  er- 
schienenen Au^be  in  lateiniiclier  Sprache  bemerkt^). 

Von  der  Laut^itabolatur  seheint  das  Zeichen  in  die  deutsche 

Orgeltabulatur  und  ilie  Klaviermusik  überge^an«;en  zu  sein,  uud 
zwar  jedeiifaUs  schon  ziemlich  früh,  denn  wir  finden  auch  hier  das- 
s»'lhp  llükchon  in  den  drei  Ftinktionon  al«  Vorsf'hla<2^,  Mordcnt  und 
Tnilcr.  Statt  jeder  längeren  KWtrterunL':  setze  ich  einen  kleiiu'ii  Thoil 
der  Mur(jues  des  (/(/rcniens  et  h  ur  i^njiaju  aimn  aus  den  Pieces  de  Cla- 
vecm  composttea  jtar  J.  Henry  d  Anyleiti  t ,  Paris  hierher.  Anr 

ghheri  gehiauchi  von  allen  Khivierkompomsten  des  1 7.  Jahrhunderts 
meines  Wissens  das  Zeichen  dieses  alten  Tremhlements  am  häufigsten. 

Beieidmung. 


i 


■iß: 


iß- 


1 


Ausführung. 


2.  Pinee.         3.  Pince.    1.  Cheutc  (Chdte)  ou  port  de  voix     2.  Cheute  et 

en  moDtant    en  dewsendant.  pincA. 


u.  s.  w* 


3.  D^tach^  avant  un 
pinei. 

Ja  wgiu  als  Coule  muß  das  Zeichen  dienen: 


In  der  deutschen  Orgeltabulatur  erscheint  das  Häkchen  ebenfalls, 
und  zwar  nh  absteigender,  und  _  als  aufsteiprender  "SOrsc  hlag. 
Während  nun  Klavierkomponislen  wie  Louis  Couptriu  ^IGjG),  Cham^ 
h<mmire8  (1670),  Le  Bcgue  (1677),  Marchand  (I7ü2j  1703),  Frangois 
Cmqferin  (1713),  die  Anwendung  des  Tremblementsseichens  in  dieser 
Form  nicht  aufnreisen,  kommt  dennoch  die  mehr&che  Bedeutung  des 

■  JP.  Martni  Mtrunni  Harm^meorum  Imtnmenttmtm  libtr  I,     9  ff. 
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Zeichens  immer  von  neuem  zuui  \'or8chein.  So  namentlich  bei  Ita- 
meau  in  seinen  PUeea  pow  le  Claoecm  1731. 


 J 

_  —1  W—-^~0-  

 1 

U.  8.  W. 

1.  Purt  de  Yoix 


Ich  unterlasse  es,  die  übrigen  Tromblementsformeii  zu  verfolgen, 
da  Denis  GauUier  außer  diesem  Kollektivzeichen  des  Tremblements 
trots  seiner  Vorrede  zu  den  Pieces  nur  höchst  selten  noch  andere 
Vortrap:szeic}ien  jj^ebraucht.  Nur  eins  findet  man  des  öfteren:  das 
Zeichen  fiir  Aj'pegijio.  Dasselbe  wird  seiner  N;itiir  nach  nur  l)ei 
zwei  oder  mehreren  übereinander  stehenden  Buchstaben  angewendet 
und  ausgedrückt  durch  einen  schrägen  Strich,  welcher  die  Buch- 
staben von  einander  trennt.  Seine  Bedeutung  ist  völlig  klar,  da 
schon  eine  oberflächliche  Vergleichung  der  Handschriften  dieselbe 
ergiebt 

^ 


AnsfOhrung: 


Tn  ähnlicher  Weise  schreiben  Anffleö&rt,  Mameuu  u.  a.  das  Ar- 
peggiu  vor,  z.  B.  Anglebert 


Arpegi 

Itximeau 


1  ■ 

~if-  K,  - 

-^—p  :  11-  g 

1  

u.  s.  w. 

Ich  betone  liier  ausdrü< 

•klieh.  (hiI5 

ß 

vit 

^  

•le  Vortragszeichen  namrnt- 

lieh  der  Klaviermusik  ihre  richtige  Erklärung  erst  durch  die  Lauten- 
tabulaturzei(  heu  gewinnen,  denn  die  Lautenmusik  war  zum  grüUteu 
Theil  das  Vorbild  und  der  Pionier  der  Klaviermusik. 
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Es  bleibt  jetst  nur  nocb  übrig,  über  die  Zeichen  des  Fingersatzes 
bei  Denis  GaäUier  einiges  su  sagen.  Der  Fingersats  des  Lauten- 
spielers unterscheidet  sich  von  dem  des  Klavierspielers  g:anz  wosent- 
licli.  Während  er  bei  dem  letzteren  dem  Prinzipe  nach  für  beide 
Hände  der  'jlrir  lip  i<t,  ))efolgte  bei  der  Laute  <ler  beiden  Hände 
ihre  j^anz  ei^enlhumlichcn  Gesetze.  Die  rechte  liaud  hat  eine  ganz 
üudere  AufmMhc  als  die  linke.  Jene  mußte  die  Saiten  ansehlajjen, 
und  es  kam  sehr  wühl  darauf  au,  mit  welchem  Finger  mau  den 
Anschlag  bewerkstelligte.  Die  linke  Hand  aber  mußte  die  Saiten 
verküizen,  Tremblements  machen ,  überlegen,  abdehen  und  ein- 
fallen u.  s.  w.,  imd  um  alle  diese  ebenso  nothwendigen  als  scb^iieri- 
gen  Kunststücke  flüssig  und  schön  ausfiihren  zu  können,  bedurfte 
es  eines  wohlüberlegten  Fingersatzes,  der  nur  zum  Theü  in  Zeichen 
ausgedrückt  wmrde. 

Die  Fiugersatzzeichen  der  rechten  Hand  waren  im  ganzen  ein- 
t'ai  li.  Fast  alle  stehen  unter  den  Buchstabe ji  Ein  Strich  bezeichnet 
den  Daumen,  ein  Punkt  den  ersten  Finger.  Der  zweite  Finger  wurde 
nur  in  Ausnahinefallen  urul  dann  uüt  zwei  Punkten  bpzeichnet,  den 
dritten  Finger  deuteteu  drei  Punkte  an.  Der  vierte,  kleine  Finger 
wurde  auf  die  Lautendecke  gestützt  Als  Hauptregel  gilt:  Die  vier 
obersten  Saiten  (yon  der  Chanterelle  aus  gerechnet)  werden  mit  dem 
2.  oder  Mittelfinger,  alle  anderen  mit  dem  Daumen  angeschlagen.  Nur 
in  den  Ausnahmefällen  von  dieser  Regel  Avird  der  Fingersatz  ausdrück- 
lich bezeichnet.  Ich  übergehe  die  kleineren  Regeln,  da  für  Gaultier 
die  eben  an irfsrolipnen  vidlkommen  ausreichen,  nur  daß  er  noch 
Punkte  luiitt  r  cien  Buchstaben  hat,  mit  welchen  er  das  Herüber- 
ziehen de«  ersten  Fingers  rechter  Hand  über  die  bezeichneten  Saiten 
andeutet;  das  Pbicement  d.  h.  das  Anschlagen  eines  Akkordes  mit 
3  oder  4  Fingern  bleibt  unbezeichnet. 

Auch  bei  den  Regeln  über  den  Fingersatz  (b>r  linken  Hand 
kann  ich  mich  auf  das  nüthigste  beschränken,  llauplgesetz  ist,  daß 
auf  den  ersten  Bund  £ut  ausnahmslos  der  erste  oder  Zeigefinger  zu 
setzen  ist,  nur  im  Ausnahmefalle  steht  daher  bei  dem  Bucl^taben 

h  ein  Zeichen  für  den  Fingersatz  der  linken  Hand.  Alle  Zeichen 
stehen  links  neben  den  Buchstaben.  Den  ersten  Finger  deutet  die 
Zahl  1,  den  zweiten  2  an  u.  s.  w.  Drr  Daumen  bat  natürlich  kein 
Zeichen,  da  er  den  Hals  der  Laute  zu  umspannen  hat.  Das  I  ber- 
legen  des  Zeigefingers  über  die  Saiten  bei  Akkorden  wird  durch 
Punkte,  einen  senkrechten  Strich  oder  einen  aufrecht  stehenden 
Bogen  vor  den  Buchstaben  angezeigt. 

Ich  stelle  nun  eine  übersichtliche  Tabelle  als  allernöthigstes 
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Handweikazevig  zum  Studium  der  neufransöeisclieii  Tabulatur  auf, 
in  welcher  ich  alle«  Unwesentliche  wegUisse: 

halbe»  Vieitelp  Achtel,    Seebsehntel,  ZweiunddreißigiteL 

I)  Mensuren:  |  i 

stehen  Aber  0|         I  c**  C*** 


den  Linien. 


punktirtj,        1»  /Ts 


11)  UnisMO-  Sangsaiten  in  D-moU'Akkord.  BftOeaiten  in  D>moU- 

tebelle.  Tonleiter. 


— ,  ■  1— i-r-j— r:^ 

t^iurt.  kl.  Ter»,  gr.  Terx.  Quart,  kl.  Ten.  ^      T  ^     T  4 

•4sr  T 

III]  Bflnde:  a  »  offene  Saite  /'  Quinte 

IS  c  —  gr.  Sekunde  k  —  ^r.  Sexte. 

BS  kl.  Tera  NB.  Die  Baßsaiten  haben  keine  Bünde, 

f  is  e  *as  gl.  Ten  weiden  aber  je  naeh  der  Tonart  ge- 

/  B  Quarte  ittmmt 

IV)  'Vcrtragsseiehen:  1)  *  naoh  einem  Buehstaben  ist  a)  Voraehlag  aufateigend, 

6j  kurzer  oder  langer  Triller,  Hauptnote  beginnt,  HAfe- 

note  ist  obere  Sekunde. 
2)  Der  schräge  Querstrich  zwischen  den  Buchstaben  bedeutet 
Arpeggto, 

3;  Der  sebrftge  Querstrich  oder  Bogen  durch  das  Liniensystem 
hinter  einem  Buchstnbon,  welchem  kein  Buchatabe  unmit- 
telbar folgt,  bedeutet  Aushalten  des  Tones. 

4]  Der  Bogen  unter  iwei  oder  mehreien  Buehataben  auf  der^ 
selben  Linie  bedeutet  l^ato  («ehlofen,  ablieben  und  ein> 
fallen). 

5j  Das  Kreuzchen  hinter  einem  Buchstaben  fordert  Dämpfen 
des  angezeigten  Tonee. 

V,  Fingersatz  der  rechten  Hand  steht  unter  den  Buchstaben.    |  bedeutet  Datt* 
men,    ,  Zeige-,    . ,  Mittel-,    ' .  *  Goldfinger. 
Der  Mittelfinger  bleibt  unbezeichnet  auf  den  4  höchsten  Saiten. 

»    DaiJincn  »  »  m      u  andere«,  tieferen  »  . 

VI)  Fingersatz  der  linken  Hand  steht  vor  den  Buchstaben,  ist  sehr  selten;  1.  Zeige-, 
2.  Mittel-,  3.  Gold-,  4.  kleiner  Finger. 

Punkte  Tor  den  Budistaben  bezeiehncn  Überlegen  mit  dem  Zeigefinger. 
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nii  Denis  Qaoltiei's  Wirken. 

Die  Bedeutung  2)em$  GmilUet't  für  die  Lantenmusik  ist  eine 
zweifiiclie,  denn  er  war  ebensogroB  als  Komponist  wie  als  Virtuos. 
In  keinem  Zweige  der  Musik  war  es  für  den  Komponisten  so  noth- 
'tvendig,  zugleich  Virtuos  zu  sein,  als  in  der  Lautenmusik,  denn  ta 
keinem  Zweige  der  Musik  war  die  Komposition  so  abhängig  von  der 
Technik,  wie  hier,  und  diese  so  schwierig,  daß  ein  jahrelanges 
eigenes  Spiel  dazu  gehörte,  um  sie  auch  nur  einigermaßen  kennen 
zu  lernen.  Wir  hören  alle  Welt  von  damalä  über  die  Schwierigkeit 
der  technischen  Behandlung  der  Laute  klagen,  und  was  das  Bckla- 
gcnswertheste  ist:  gerade  dnrcli  diese  Schwierigkeit  des  Spieles  ist 
zumeist  der  Untei^ng  des  herrlielien  Instrumentes  herbeigeführt 
worden. 

Man  muß  die  Lobhymnen,  die  Ausbrüche  der  Begeisterung  und 
die  AiRTkcnnungsdiplomr' ,  ausgestellt  st'l])st  von  ilon  Foiiidoii  dos 
Instrumentes,  losen,  nm  den  Namen  der  Laute  als  -KöTifi:  aller  In- 
strumente« gereclitfertif^t  zu  finden.  Hielten  doch  .silmn  (üc  Aruber 
den  Ton  des  Instrumentes  für  geeignet,  alle  mogUchcu  ivrankheiteu 
zn  heilen.  Sie  haben  den  Kamen  «König  der  Instrumente«  für  ihre 
vierseitige  Laute  erfunden,  —  wie  viel  mehr  war  er  am  Platie,  wo 
sie,  wie  im  16.  und  17.  Jahrhundert,  an  Umfang,  an  Süßigkeit  des 
Tones  und  vor  allem  an  HarmoniefUlle  und  Eleganz  alle  andern  In- 
strumente, selbst  das  Klavier  nicht  ausgenommen,  weit  überragte. 
An  Schönheit  dp«  Tonf«  w;ir  ihr  vulloidit  das  Violon  überlegen, 
aber  trotz  der  könijrlichen  (iuns>t,  welche  ihm  Ludmg  XTIT,  zuwandte, 
konnte  es  doch  bei  weitem  nicht  erfolgreich  mit  der  Laute  konkur- 
rireu.  Es  klingt  verwunderlich,  wenn  z.  B.  Matthesony  ein  ganz 
enragirter  Gegner  der  Laute,  sich  von  seinem  Eifer  su  dem  Bekennt- 
niß  hinreißen  läßt^):  »Wie  ich  den  ersten  Lautenschlager  hörte, 
welches  ein  ansehnUcher  und  vornehmer  Cavallier  war^),  riss  ich 
alle  meine  Saiten  vom  Klavier  herunter  und  wollte  nur  die  Laute 
spielen,  kratzte  auch  eine  ziomlieho  Zeit  dara\if.  imd  meyntc  es  könne 
nichts  darüber  sevn  "  Und  noch  besser:  «der  iusinuante  Klan^  dieses 
botrii<reris<  hen  instrnmentes  verspricht  allezeit  mehr  «ils  er  hält,  und 
ehe  man  weiß,  wo  das  Fort  und  Foiblc  einer  Lauten  sitzt,  so  meinet 


I  Critica  Mwtica.  Hamburg  1722.  TheillV,  S.  2S0  ff.  Keueröfliietes  Orohetter. 
IJamburg  1713.  S.  274  ff. 

*  MtütffuMn  meiat  hier  jedenfalla  dea  berflluatea  Lauteospielcr  Graf  21mi, 
^  1721  itt  Prag. 
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msaif  es  könne  nichts  channanteres  in  der  Welt  gehöret  werden, 
wie  icli  denn  selbst  durch  die  Sirenenart  hintergaugen  worden  bin.« 
Und  an  einer  andern  Stelle:  ein  perfekter  Musikus  kann  «auf  der 
Laute  Sachen  machen  davor  der  ganze  Lautenschli^rschwann  er- 
staunen möchte.«  Diese  Zeugnisse  Matthesons  wiegen  schwer,  da  er 
sonst  alles  heraussucht,  was  die  Laute  diskreditiren  konnte,  t'brijjens 
wimiju'lt  seine  Anklageschrift  ♦^egcn  die  T.aiitr  von  t  bertroibuntjen. 
iMitstelliiiif^eu  und  MißverstUaduiiseu ,  gegen  die  Baron  a  gulge- 
meiute,  aber  saft-  und  kraftlose  Polemik  freilich  nichts  ausrichten 
konnte. 

Wollte  man  eine  Sammlung  der  Lobsprüche  oder  auch  nur  der 
Lol^dichte  auf  die  Laute  anlegen,  so  würde  eine  stattliche  Ausabi 
Ton  Binden  zu  füllen  sein.   So  groß  war  der  Bubm  der  Laute,  daß 

er  noch  heute,  nach  mehr  als  hundert  Jahren  seit  ihrem  TSlligen 
Erlöschen,  in  den  Liedern  unsrer  Dichter  lebendig  ist. 

Aber  die  Kunst  des  Lautenspiels,  auf  welche  Mtrsenne  ausdrück- 
lich das  Wort  dos  Ilippokrates  anwendet:  «Kurz  ist  das  Leben,  lang 
ist  die  Kunst«,  wurde  nicht  leichten  Knnfos  erworben.  Schon  das 
Lesen  der  Tabulatur  verlaugte  eine  uuÜLTürdentliclie,  den  Klavierspie- 
lern un&rer,  ja  selbst  der  früheren  Zeit  unfaßbare  Übung.  So  sagt 
JMÖorde^],  daß  es  nur  wenigen  gelänge,  die  Tabulatur  ohne  Instrumcut 
80  geläufig  SU  lesen,  als  man  Noten  liest.  Wieyielmehr  setste  die  Thätig> 
keit  des  Komponirens  selbst  fleißige  Übung  im  Spid  und  Lesen  und 
stete  Kiicksichtnahme  auf  die  Spielbarkeit  der  allen  musikalischen 
Regeln  entsprechen  sollenden  Schöpfung  voraus!  Bedenkt  man  nun, 
daß  die  T-autcnkomponisten  zumeist  nicht  Professionsmusiker,  sondern 
Dilettanten  waren,  so  muß  m  ni  in  der  That  »Tie  Zeit  «Icr  Lauten- 
musik  eine  musikalische  im  edelsten  Sinne  des  Wurte;?  nennen. 

Auch  Denis  Gauliier  war  ein  Dilettant .  während  sein  Vetter 
Jacques  kgl.  Lautcuspieler ,  also  Musiker  von  Profession  war.  Daß 
Denis  trotzdem  und  neben  seinen  juristischen  Studien  und  seinem 
Amte,  das  gewiß  einen  ganzen  Mann  erforderte,  so  bedeutend  fiir 
die  Lautenmusik  werden  konnte,  ist  ein  ZSeichen  hoher  Begabung. 
Aber  bei  der  Besprechung  seines  Wirkens  wird  man  ihn  nicht  gut 
von  dem  älteren  Gaulticr  trennen  können.  Zweifellos  ist  der  ältere 
Gatilfirr  marki<;er  in  seinen  Kom]>ositionen  nn<l  «1er  originellere  an 
Gedanken,  aber  Ih/n'n  war  fruelitbarer.  er  führte  die  Gcfbrnken  im 
Großen  aus.  die  sein  Vetter  angeregt  hatte,  und  so  ergänzten  sie 
sich  gegenseitig  trefflich. 

t  JSuai  de  la  mun^iu.   Paris  1780.  Bd.  II,  63  f. 
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Wir  haben  bereits  oben  gezeigt,  daß  die  Oatdiiers  für  die  Lau- 
tenmusik  epochemachend  wurden:  t)  duich  die  Einfuhrong  einer 

^ormalstimmung  und  dadurch  einer  einheitlichen  Tabulatur. 

2)  Durch  die  Einführung  der  Verzierungen  und  Spiehnanieren. 

Hierzu  kommt  noch,  dnß  die  GauHiers  3)  die  Begründer  einer 
*^amen  T.;mt(»nspielschule   wurden,    indem   sie  eine  Unmenjje  von 
Schiüeru  ersten  Ranges  heranbildeten  und  o:anz  ])edeutond  auf  die 
Vervollkommnung  der  Lautentechnik  wirkte«.    Ich  nenne  diese 
6r<m//Mr'8che  Schule  die  Pariser  Lauten  schule. 

£s  würde  su  weit  fuhren,  wenn  ich  diese  neufinuuSsische  Schule 
im  Gegensatie  su  der  Lautenmuaik  der  mittelftanzösischen  eingehend 
charakterisiren  wollte:  denn  da  dem  Leser  die  letitere  ebenso  un- 
bekannt als  die  eistere  ist,  so  würde  eine  derartige  Darstdlung  auf 
nichts  anderes  hinaTislaufen,  als  auf  eine  Geschichte  der  gesammten 
tViinzösisehen  LauicnmuMk.  Daher  möge  man  mit  der  Erwähnung 
einiger  licsonders  hervorragender  Vorgänger  der  Pariser  Lauten- 
ächule  fürlieb  nehmen. 

Während  die  französischen  Könige  vor  dem  17.  Jahrhundert 
sich  nicht  alku  hervorragend  um  die  Musik  bekümmerten,  obgleich 
sie  dieselbe  nie  ganz  Ternachlassigt  haben,  begann  mit  dem  musik- 
liebenden Könige  Ludteig  XIII.  eine  glänzende  Ära  für  die  Ton- 
kunst in  Frankreich.  Zwar  hatte  bereits  Margaretha  von  Valoia^ 
die  Galtin  Ildnrirhs  FT''.,  eine  sehr  ent-^chiedene  Vorliehe  für  die 
Musik  bewiesen  ('omimi  w-tr  MaUr<  de  Mimque  de  sa  chambrc  .  al)er 
mit  ihrer  Scheidung  vun  dem  König  1599  verlor  sie  auch  iluen 
Einfluß.  Ludmg  XIII.  nun  war  selbst  Komponist  und  es  existiren 
von  ihm  mehrere  nette  Liederchen,  obgleich  manches  unter  seinem 
Namen  geht,  was  entweder  schon  längst  vor  seiner  Zeit  yolksbe- 
kannt  war^)  oder  aber,  wie  das  schöne  Liedchen  Dwin»  AmarylHe, 
von  seinem  Surint^ndatU  de  la  Musique  Ajithoine  Bo esset  kom- 
ponirt  worden  ist.  Dieser  Boesset  le  pere ,  der  öfter  mit  seinem 
8ohne  und  Nachfolger  luiter  Ltahr'ia  XIV.  Jean  Baptiste  verwech- 
selt wird^).  war  einer  der  bedeutendsten  Komponisten  und  liauten- 
spieler  seiner  Zeit.  Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  diese  Umstände 
einen  außerordentlich  günstigen  Einfluß  auf  die  Musikverhältnisse 
Frankreichs  ausüben  mußten,  denn  der  König  that  auch  für  die 
äußere  Lage  der  Professionsmusiker  mancherlei.   So  sehen  wir  denn 


*  Wie  B.  B.  das  Air  de  la  chatte  aus  dem  JBaUet  d«  ta  Seint  von  BcHtuar  de 

Seaujnyeux  15S2  Neudruck  besorjtt  von  J.  B.  Wcckcrlin.  Paris,  bei  MkhnL'Us],  welche» 
noch  heute,  freilich  in  voräiulcrtcr  Fi^rm  als  Air  de  Lnui»  XIII.  allbekannt  ist. 

*  So  von  Lahordc  III  .S.      tf.  unter  JJotnumt;  Vhoron  et  Fayolk  Vici,  Paris,  lbl7. 
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ein  mUmclies  GeBcUeclit  von  Muaikeni  allei  Alten  hennwacliseii, 
die  den  musikiiliaclien  Boden  für  die  Zeit  Ludtoiffs  XIV,  treffUch 
zubereiteten.  Vor  allem  aber  mußte  die  Lautenmusik  dabei  ge- 
winnen, die  bereits  im  16.  Jahrhundert  unter  weniger  günstigen 
Yerhältoisaen  tücbtig  emporgestrebt  hatte.  Die  Zahl  der  auf  uns 
gekommenen  Namen  von  Lautenkomponisten,  namentlich  abrr  Lau- 
tenvirtuüsen  ist  keine  «rerinrre.  Schon  ans  der  Zeit  Ludwigs  XII. 
sind  uns  einige  Namen  bekannt  uiul  die  Zahl  wächst  seit  Heinrirh  TT. 
beständig;  besonders  ziihlreich  aber  sind  die  Namen  unter  iiciu- 
rieh  XV^t  dem  Vorgänger  iMdmoigt  XIIL  Smnriehs  Lieblingalautenist 
war  Julien  Perieko»,  und  nun  Theil  in  seiner  Kapelle  angestellt  sind 
die  I^uienschläger  Jacques  Matiduif .  die  Brüder  Vosmetuff  die  Brüder 
Jledington,  ferner  Vallct,  Antoine  Francis</uc  Je  Frcneuse^  BiUaiUe,  Bal^ 
laid.  Kein  Wunder  alj>o.  daH  zur  Zeit  Ludiciys  XI IT.  kein  Mangel  an 
Lautenspielerii  müi-  Fast  ulle  Musiker,  wrlchcr  Gattung  sie  sonst 
auch  angehörten,  .spielten  Laute.  Von  l  uui'iU  dem  Kapellmeister 
der  kgl.  Kapelle  wie  von  dem  Surintendanten  Antlioine  Boesset  sind 
Lautenkompositionen  auf  uns  gekommen,  Mezangeau,  der  Sieur  de 
tEneloSj  Bocquet,  Basteif  Chancy,  Blane-rocher^  MervUle,  le  Vignon, 
Buard  u.  a.  waren  Bianner  Ton  sehr  geachtetem  Namen ;  wir  besitxen 
von  ihnen  allen  Beweise  ihrer  Fähigkeit.  Wdche  eminente  Stellung 
die  Laute  als  Gesellschaftsinstrument  eingenommen  haben  muß^  sieht 
■man  nicht  nur  an  dem  Ernste,  mit  welchem  die  Gelehrten  wie  der 
Pater  Mersenne  und  Thnjfjens  von  ihr  sprechen,  nicht  nur  an  der 
Achtung,  welche  die  höi liste  Aristokratie  und  der  liof  einem  guten 
Luutenspiele  zollen,  sondern  auch  an  der  großen  Menge  von  aristo- 
luratischen  Namen,  welche  in  der  Lautenliteratur  erscheinen,  und  an 
der  massenhaften  Nachfrage  nach  Lautenkompositionen.  Man  treibt 
einen  lebhaften  Austausch  mit  Lautenstücken,  man  schickt  sie  nach 
allen  Himmelsrichtungen,  und  fast  alljährlich  erschienen  in  der  Hof- 
musikalienhandlung von  BalJdrd  neue  Saininhirifjen. 

Die  Schwierigkeit,  das  Lautens])i(d  Iiis  zu  einiger  Vollkommenheit 
zu  erlernni,  machte  einen  guten  Lehrer  nothweudig  und  daher  .-»ehr  ge- 
sucht, ganz  besonders,  da  jeder  Lautenkomponist  seinen  eigenen  lle- 
gcbi  iu  der  Schreibweise  und  Technik  folgte.  Um  dieser  allgemeinen 
Verwirrung,  welche  der  Lautenmusik  yor  der  Zeit  mit  Vernichtung 
drohte,  Einhalt  zu  tfaun,  dazu  genügte  es  nicht  theoretische  Vor- 
schläge zu  Diachen,  wie  es  viele  mit  mehr  oder  weniger  Begründung 
thaten,  sonst  hätte  es  Merscrme^e  überaus  gelehrtes  Buch  von  den 
Instrumenten  oder  //f/fw/'Ä  allgemein  verbreiteter  Traite  mr  le  I  utJi 
vermocht.  ])a7.u  hedurfte  es  vielmehr  einer  hervorragenden  kompo- 
sitorischen Ihätigkeit,  die  alles  vorher  Dageweseue  iu  Schatten  stellte 
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oder  doch  wcni^^steas  zum  Th<'il  erjietzte,  einer  Erscht  iniuig,  welche 
aller  Blicke  auf  sich  zog,  iudem  sie  sie  von  anderen  ablenkte. 

Man  muß  offea  gestehen,  ein  Phänomen  der  Lauteiikomposition, 
ein  epochemachendes  Genie  auf  diesem  Gebiete  war  Dmia  CfaMer 
nicKt.   Auch  sein  älteier  Vetter ,  der  vielleicht  schon  sein  Lehrer, 
siclier  aber  sein  Tor-  und  Mitarbeiter  war,  kann  auf  derartige  He- 
zeichuungen  keinen  Anspruch  machen.    Aber  es  vereinigten  sich  bei 
iliiion   Umstiindr.   welche  das  felilcnde   Genie  mehr  nh  ersetzten. 
Vor  allem  war  namentlich  Denis  Gaultier  ein  Virtuos,  wahrschein- 
lich von  Rtaunentrrcjionder  Technik,  der  mit  seiner  feinen  Bildiin«; 
das*  Gute  sofort  zu  erkennen  und  auszubeuten  wußte.    Was  ü^eiu 
Vetter  anbahnte,  das  föhrte  er  mit  der  Sicherheit  eines  Idaren 
Geistes  und  mit  jener  Mäßigung  aus,  die  den  echten  Künsder  kenn- 
zeichnet  Er  wußte  was  der  Lautenmusik  Noth  that.   Bisher  war 
sie  gar  su  abhängig  Ton  ihr(>r  Eigenschaft  als  Harmonieinstrument 
gewesen.    Arrangements  von  läodern,  Motetten  und  iihiilichen  klei- 
neren Fornu'n  der  Vokalmusik  waren  ihr  Element,  und  wenn  die 
Lautenkomposition  sich  zu  selbständigen  Instrumentalformeu  erhob, 
wurde  sie  leer  oder  trivial.    Auch  war  der  iSatz  in  den  Fantasien, 
Präludien  und  Tanzformen  oft  recht  rauh,  ungeschickt  und  gerade- 
zu  falsch.    Man  merkt  den  Komponisten  an,  wie  sauer  es  ihnen 
wurde,  die  Stücke  aus  dem  Sinne  und  Charakter  des  Instrumentes 
heraus  zu  empfinden  und  zu  setzen.    Selbst  Bocquet,  der  für  einen 
der  besten  Lautenkomponisten  galt  und  dessen  Stück  Veniree  des 
Polonuis  sich  einer  außerordentlichen  Berühmtheit  erfreute,  setzt 
nicht  gar  selten  zwei  Sekunden  oder  Quinten  liintereinander.  und 
neben  tief  empfundenen  und  gut  ausgeführten  Stellen  findet  sich  oft 
genug  geradezu  Unverständliches. 

Es  mußte  nun  das  Bestreben  der  GandUen  sdn,  die  Lauten- 
musik von  dem  Banne  des  Akkordes  zu  befreien.  Sie  mußten  Fluß 
in  die  Harmonien  bringen,  nicht  indem  sie  bloß  dss  Zusammen  des 
Akkordes  in  ein  Nacheinander  aufl<$sten,  wie  es  ilire  Vorgänger 
thaten.  sondern  indem  sie  die  Harmonien  in  p(dy})lioner  Melodie- 
führiing  miteinander  vprschTnolzen.  Das  war  freilich  bei  der  Laute 
keine  leidiie  Aufgabe,  aber  sie  gelaug  namentlich  Denis  Gaultier  so 
vollkommen;  daß  man  später  seine  Stücke  wirklich  in  polyphoner 
Schreibart  fUr  das  Klavier  umschrieb.  Freilich  erscheinen  die 
Stücke  in  unsrer  Übertragung  keineswegs  polyphon,  aber  sie  er- 
klangen, auf  der  Laute  ausgeführt,  durchaus  als  solche,  und  das 
war  ja  die  Hauptsache.  Wan  mache  einmal  den  Versuch,  z.  B. 
gleich  das  erste  Stück  aus  dem  Uamiltoncodex  in  drei-  oder  vier- 
stimmigen Satz  umzuschreiben,  und  man  wird  sofort  merken,  welchen 
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Reiz  es  für  den  Zuhörer  geliabt  haben  muß,  zu  hören,  wie  sich  vor 
dem  Ohre  aus  dieaem  scheinbaieiL  Nachemandei  der  Töne  ein  Mit- 
einander entwickelte.  Diese  Art  su  komponiren  findet  man  bei 
keinem  anderen  Instrumente,  geschweige  denn  in  der  Vokalmosik,  sie 

steht  SU  einzig  da,  daß  es  sich  wohl  der  Mühe  verlohnen  würde,  sie 
einmal  näher  in  Aucrenschein  zu  nehmen.  Aber  aiicli  abgesehen  von 
(liesein  musikabseh -psychologischen  Interesse,  enthalten  die  Werke 
(ididlitrs  echte  Musikperlen.  So  werden  z.  B.  \ü.  1.  15.  37.  41  des 
cod.  Hatn.,  namentlich  aber  die  reizenden  Stücke  No.  7,  ein  echtes 
Liebeslied,  No.  23  im  Tone  einer  Chopin'schen  Polkamazurka  und  die 
prachtvolle  Sarahanäe  No.  51  noch  heute  ihre  Wirkung  bei  Nieman- 
dem verfehlen.  Aber  immer  muB  man  daran  denken,  di£  das  Ohr 
damals  noch  nicht  an  der  betäubenden  Vollstimmigkeit  moderner 
Instrumentation  Gefallen  fand.  Der  allp;emeine  Charakter  dieser  Musik 
ist  der  (b  r  Sinnigkeil  und  Grazie.  Das  Zeitalter  der  Galanterie  und 
des  St'hät'eridylls  entfaltet  sich,  und  >vie  sehr  namentlich  auch  die 
Deulscheu  an  dieser  Art  der  Musik  Gefallen  fanden ,  siebt  man  an 
der  Verbreitung  der  Stücke  in  Deutschland,  vun  der  uns  manuig- 
&ch  Beweise  vorliegen,  und  an  den  Anklängen  an  sie,  welche 
deutsche  Volkslieder  aufweisen. 

Wie  nun  das  Gefallen  an  der  Schnörkelei,  an  der  zierlichen 
und  gezierten  Form  sich  selbst  in  solchen  äußeren  Dingen,  wie  es 
die  Schrift  ist,  wiederspiegelt,  so  giebt  es  sich  auch  in  der  Vor- 
tra^rsweise  dieser  Tonstücke  kund.  Wie  die  Schrift  des  17,  Jahr- 
hunderts, verschnörkelt,  verziert  und  mauierirt,  ist  auch  die  T.auten- 
musik  derselben  Zeit.  Die  Gaultiers  bringen  die  Trillerchen,  Figu- 
ren und  Schnörkelchen  auf;  ihr  Schmuck  soll  nicht  nur  den  Ton 
voller,  sondern  auch  die  Melodieen  flüssiger,  graziöser,  galanter 
machen.  Aber  während  ein  weniger  reicher  und  b^abter  Geist, 
wenn  er  einmal  etwas  Neues  gefunden  hat,  es  leicht  bis  zur  Manierirt- 
heit  steigert  und  damit  einen  weit  ertragenden  Erfolg  durch  den 
schnell  eintretenden  I  berdruB  des  l'uhlikoni^i  von  vornherein  ver- 
hindert, zeigt  sich  gerade  hierin  die  edle  ivunstlersehaft  Gaultirrf, 
daß  er  in  der  Anwendung  dieser  TremUemeHln  weise  Maß  hüll. 
Würden  nicht  seine  gedruckten  Pieces  de  Luth  den  Beweis  führen, 
so  würde  man  fast  glauben,  daß  Gaultier  die  TrenMemenUmode  gar 
nicht  mitgemacht,  geschwe^e  denn  angebracht  habe,  so  sehr  ent- 
hält sich  der  Hamiltoncodex,  den  wir  als  HauptqueUe  anzusehen 
haben,  der  Anwendung  dieser  Verzierungen.  Hierin  kann  man  einen 
neuen  Beleg  für  unsere  Beweisfiihrung  sehen,  daß  die  Stücke  des 
TTnmiltoncodcx  aus  Goulfii  i  's  f-rster  Periode  stammen,  wo  er  von 
den  Treniblemenia  nur  wenig  Gebrauch  machte.    Aber  auch  später 
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war  et,  vne  gesagt,  enthaltsam  genug,  ebenso  wie  in  der  Anwendung 

der  übritcpn  ^'ortrag8f eichen;  die  Pteces  de  Luth  lehren  dies.  Bs  ist 
ein  alter  Krfahrangssatz:  "Was  den  Lehrer  vor  andoron  austeiehnete, 
da5ä  snclicii  dir-  Schüler  mit  Vorlichr'  übfrall  zu  Ix'tonon.  und  nieist 
srcheii  sie  darin  ))is  zur  beschränkten  Kinscitij^keit.  80  war  es  auch  hier. 
Uci  den  Schülern  ( f'aulfier's  iüi  inaiiclimal  eiu  Buchstabe  rings  unijjehcn 
von  naher  bestimmenden  Zeichen.  Oben  stehen  die  Mensursigna, 
unten  die  Zeichen  för  den  FingersalB  der  Anschlagshand,  vom  die 
Angaben  för  den  Fingersati  der  Griffhand  und  hinten  die  Vortrags- 
und Spfehnanierenbeseichnungen.  Es  sieht  also  unter  Umstanden 
solch  eine  neu  französische  Lautentabulatur  recht  komplicirt  und  ge- 
radezu buntscheckig-wirr  aus ,  und  man  griff  wohl  auch ,  um  diese 
merkwürdige  Tonsehrift  übersichtliclKr  zn  machen,  zu  «lorn  Mittel, 
die  verschiedenen  Gruppen  von  Zeichen  mit  verschiedener  Tinte  zu 
notiren.  Das  tinden  wir  in  dem  Codex  Milleran,  von  dem  ich  noch 
zu  sprechen  habe.  Iiier  sind  beispielsweise  die  Linien  braun,  die 
Taktstriche  blau,  die  Mensuren  und  die  Zeichen  des  Fingersatees 
grün  und  endlich  die  Buchstaben  und  übrigen  Zeichen  roth  ge- 
schrieben. 

Da  Denis  Gaulüer  schon  frühe  berühmt  war,  so  ist  wohl  anzu- 
nehmen, daß  er  ein  jresncliter  Lehrer  war.  Aber  deshalb  braucht  mnn 
noch  nicht  zu  meinen,  daH  er,  ein  studirter  Mann,  der  fnilizeitiix  Carriere 
gemaclit  ZU  haben  scheint .  sicli  mit  iStundengebea  Geld  verdiente. 
Das  ist  in  jener  Zeit  nicht  der  Sinn  des  Wortes  >  Schule rbildcn«. 
Als  1647  der  Sltere  QaxäUer  nach  Poris  übersiedelte,  fiind  er  für 
seine  Thfttigkeit  alles  vorbereitet,  und  vielleicht  ist  bei  ihm,  dem 
professionirten  Lautenspieler  diese  Annahme  schon  eher  berechtigt. 
Genug,  halten  wir  uns,  da  das  übrige  d  h  Ii  immerhin  problematisch 
bleibt,  an  die  Worte  Titon's  du  Tilhf,  dali  Mouton,  Gallot,  Du  But^ 
Du  Fanr  w.  a  ihre  Schüler  waren.  Gnllot  war  bereits  in  den  fünf- 
ziger Jahren  berühmt,  und  auch  die  anderen  haben  .sich  7.u  o^roHer 
Bekanntheit  gebracht.  Aber  keiner  kam  den  Lehrern  gleicli.  Wir 
besitzen  von  ihnen  allen  eine  große  Anzahl  von  Kompositionen, 
welchen  man  den  EinffuB  der  Gmdüerg  sofort  anmerkt.  Und  ver- 
gleicht man  die  Studie  dieser  Schüler  und  aller  derjenigen,  welche 
in  GmUHer'Mhet  Tabulatur  schreiben,  so  mufi  man  erstaunen  über 
die  Fortschritte,  welche  die  Kompositionstechnik  seit  früher  gemacht 
hat.  Der  Satz  ist  klar  und  reinlich  gewoT<1en ,  die  Melodien  sind 
einfach,  die  Stimmfülnung  ist  flüssig:  i'nd  leiclit  —  kurz  man  muH 
eingestehen,  daß  nunnu-lir  die  Lauteiunusik  aucli  einen  absoluten 
musikalischen  Werth  gewonnen  hat,  während  sie  vorher  zum  größeren 
Tbeil  nur  ein  musikgeschichtlicher  Faktor  war.  Aber  mit  der  Leich- 
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tigkeit  der  Setzart  vorbindet  -i<li  "ft  eine  jj-ewisse  ( )l)c'rtlächliflikeit 
und  Trivialität.  So  lieiulite  ilic  k<iiiipu>>itonseij<'  I'liäiiiJjkeit  MoufoHs 
zum  großen  Theil  auf  dem  sogeuauuteii  Trauspüiiireii,  das  heißt  itut' 
der  Übertragung  von  Gavotten,  Mmuet«  u.  8.  w.  atis  LuUi^achen  Opern. 
Der  Sati  ist  allmählich  sum  sweistiinniigen  geworden.  Während  die 
ältesten  Lautenkomponisten  stets  zu  mindestens  »4  parüe»  setiten,  ist 
die  Anzahl  der  Stimmen  immer  kleiner  geworden,  und  der  zweistim- 
mige Satz  der  Gauitter' sehen  Schüler  ist  eigentlich  oft  nichts  anderes 
nh  eine  einfache,  hübsche,  an'-iprechende  Melodie  mit  einem  höchst 
pruiiitiveii  HaH.  so  daß  da.-«  (iauze  manchmal  an  die  Form  der  Lieder 
in  Kipe/ouiea  Siugouder  Muse  an  der  l*leiüe  erinnert^!  Ilier])ei  will 
ich  zugleich  bemerken,  daß  in  der  ganzen  liauteuliteraiur  bis  gegen 
Mitte  des  17.  Jahrhunderts  durchgängig  ein  großes  Gewicht  av^  die 
Volkslieder  gelegt  worden  ist  und  dafi  für  die  Forschung  nach  dieser 
Besiehung  hin  die  Lautenmusik  ein  gar  nicht  zu  umgehender  Faktor 
ist.  Das  ändert  sich  seit  den  (Jaultiers  in  der  zweiten  Hälfte  des 
17  I  ilirhunderts,  wo  man  die  Laute  als  reines  Soloinstrument  be- 
handelte. 

Mit  dem  IT.  .laluhundcrt  V(  Tisch  windet  dann  dif  Laute  in  Fratik- 
reich,  am  Aufunf^c  (le.<  IS.  .Jaluliunderts  kann  ni;)n  .sie  liier  als  lodt 
hezeichucu.  Aber  auf  j>eut»chlaiici  hat  die  neuiranzö>«is>che  Lauten- 
musik  einen  Einfluß  geübt,  der  sich  noch  im  18.  Jahrhundert  gel- 
tend machte.  Schon  die  deutschen  Namen,  wie  Strobel  und  Ottm- 
prechty  die  in  den  französischen  Lautenbiichern  bereits  um  die  Mitte 
des  17.  Jahrhundorts  erscheinen,  weii^en  auf  den  Einfluß  hin,  welchen 
die  französische  Lautenmusik  auf  die  deutsche  äußert(>,  und  dieser 
ist  nicht  bloß  ein  äußerlicher  nrewesen.  Aber  der  Deutsche  des 
18.  Jahrhunderts  faßte  dn^5  Wesen  der  Laute  anders  auf  als  die  Fran- 
zosen. Bald  sehen  wir  die  Laute  als  konzertireudes  Instrument  auf- 
treten und  iu  einer  Weise  verwendet  werdeu,  daß  wir  doppelt  bedauern 
müssen,  dieses  Musikinstrument  seit  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts 
verloren  zu  haben. 

Der  Einfluß  Gauitier's  zeigte  sich  aber  auch  noch  nach  einer 
vierten  Seite  hin  mächtag.  Im  Jfamütoncodex  sehen  ^^ir  die  Hälfte 
der  62  Stücke  mit  Namen  belegt,  welche  entweder  der  antiken 
Mythnlon:ie  entlehnt  sind,  wie  Phavtott  foudroye.  Minerve,  i'lisse. 
Andromede,  Diane,  Afahmfr.  Mar.s  aupcrbe,  Ariemisc  ou  loraison 
f  Unehre .  Appolon  oratcur.  Dinnv  au  bois .  Cirre .  Crphah .  (irphee. 
Mcho^  ^drvisse^  Junon  ou  lu  Julousv  ^  otlcr  zweitens  im  Sinne  der 


*  S.  die  betr.  Abhandlung  von  Philipp  typitta  im  1.  Jahrgang  dieser  Viertcl- 
jahrstelirift;  vgl  namentlich  S.  70  If. 
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galanten  Schäferpoesie  kleine  iilyUische  Genrebiltlchen  darsiellen  sollen, 
wie  La  coquette  virtuosa,  La  caressmie,  VhSroiquey  L'/iotntcide,  La 
ffoiUardej  La  poBtoraUe^  oder  aber  drittens  momentanen  Abriciiten 
Rechnung  tragen,  ivie  La  dedtcasw^  Tomheau  de  mademoiselh  Gaul' 
tier,  Totnbtau  de  Monsr.  de  Le/icios,  La  consolaHm  aux  onus  du  Sr, 
Jjenclos,  La  resolution  des  amis  du  Sr.  Leticlos  sur  sa  tnort  und  ebenso 
in  anderen  Sammlungen:  Le  tomhc<ui  de  B(fquet(e,  La  C/tanpre,  La 
belle  k^nebreusCj  Allemande  grave  ou  »on  iombeau.  Ahnliclies  finden 
wir.  aber  nicht  annähernd  in  diosom  Umfanpre.  niu  li  bei  (laulfier  le 
tieuXf  z.  B.  Le  cauon,  Le  loup^  La  conqueranie^  Lea  lärmen  de  Bonet 
«II  la  volUi  VimmorieUe^  Le  iambea»  de  Mezangeau. 

Auch  diese  Erfindung  der  Gauliier*8  Terfehlte  ihre  Wirkui^  nicht. 
IVährend  der  Meister  selbst  noch  sehr  mäßi^  in  der  Namengebung 
war.  wie  wir  namentlich  an  den  gedruckten  Pieces  sehen,  legten  die 
Nachahmor  sehr  >nel  Grwiclit  auf  diese  Außorliclikrit.  Da  findet 
man  einen  Canon  von  Moutou ,  dessen  Anfaii.:  Mberoinstimmt  mit 
dem  (rau/fic)'^(.]n'n  Cat/on.  Ferner  hat  Moutou  eine  Canarie:  Le 
MoutoH  der  llamuiei,  und  iialot  eine  Vourante  mit  dem  Titel:  La 
Gallote  die  Meerschleihe  benannt,  indem  sie  dabei  offenbar  auf  ihre 
eigenen  Namen  anspielten.  Femer  bemerkt  man  La  Lueretee  und 
La  Reyalle  bei  Vkux  Gallot,  Le  Toxin,  Uenc^lepaedie  yon  Du  But^ 
Le  Postillion,  Vecho,  La  Jhm^ette  von  Bethune  le  cad^  u.  s.  \y. 
Auch  Titel ,  die  höchst  modern  schmecken,  wie  La  pHe  d or  das 
Goldfischchen,  fehlen  nicht. 

Treffend  satirisirt  Baron  ^)  über  diessi'  Sitte,  die  sehr  bald  in 
Unsitte  ausartet:  »Galloi  hat  seinen  Piecen  dergestalt  fremde  Namen 
g<^eben,  dali  mau  sehr  nachdenken  muß,  wie  sie  mit  der  Sache 
connectiren,  sumahl  wenn  er  den  Donner  und  Blitz  hat  auf  der 
Lauten  exprimiren  wollen,  nur  ist  es  schade,  daß  man  nicht  daizu 
geschrieben,  wenn  es  wetterleuchtet  und  einschlägt  Hier  kann  man 
einen  gewissen  Authorem  noch  ehet  passiren  lassen,  welcher  die 
Hel.igernn'^  Wiens  auf  die  Trauten  eomponirt  und  fein  über  tlie 
Pa?:sa;r<'n  iresetzt ;  allluer  donnern  die  Stücke,  hier  heuk'U  die  hb's- 
sirteu  Turcken.  hier  werden  sie  in  die  Flucht  «geschlagen  etc.  Man 
viird  selten  eine  Frautzösische  piece  finden,  da  nicht  zum  mindesten 
ein  Mahme  Ton  einer  gallanten  Dame  dabey  stehet,  nach  welcher, 
wenn  es  ihr  gefallen,  das  Stucke  genennet  worden,  e.  g.  La  des- 
premont,  La  Mar^mse,  la  Solitairej  La  helle  Moffntfigue,  Im  detolee, 
La  pleureu$e  etc.  Anderer  die  sie  nach  ihren  Gönnern  und  guten 
Freunden  genennet,  zu  geschweigen.    Ich  kann  mir  nicht  anders 

>  Untersuchung  aber  das  Instrument  der  Lauten  S.  S5. 
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eiaHlden,  «1§  daß  sie  denen  Poeten  nachahmen  wollen,  wdche 
ihren  schünen  Gehietexinnen  lu  Ehien,  Gedichte  geschrieben,  um 
sie  gleichfalls  zu  verewigen,  wie  Omdüti  und  sonderlich  Petrarcha 
mit  seiner  Laura  getlinn.    Die  Nahmen  sollen  sich  allezeit  zur  Sache 

schicken,  und  wo  das  terttum  romparationis  mit  den  Ilaaron 
lierbey  gezogen,  scheinet  mir  charlatanncrie  und  afl'ectirt  zu  seyn, 
es  müßte  doim  einer  mit  dem  Nahmen  mehr  als  mit  der  Sache 
divertirtu  wollen.« 

Aber  gerade  so  wie  bei  den  Tr&nblemmU  waren  es  auch  hier 
inmeist  die  CSlavecinisten,  welche  diese  Staturen  gierig  aufgriffen 
und  die  Namengebung  su  einer  unumgänglichen  Mode  anfbausch« 
ten.  Vor  allen  anderen  ist  es  der  Titel  Tombeau,  der  den  Kompo- 
nisten in  die  Auj;en  stach,  von  welchem  freilich  auch  schon  Denis 
Gaulticr  mehrmals  Gebrauch  gemacht  hatte,  in  Tombeau  de  3/'"* 
Gauitter,  Tombeau  de  Le/fr/os,  Tombeau  de  Raquette  und  son  tombeau. 
Sein  Vetter  schrieb  ein  i  uinheau  de  Mexangeau .  sein  Schüler  Mou- 
ton  ein  lu/nbeau  de  nuulame,  ein  ziemlich  bekanntes  Stück,  ferner 
Le  depart  de  feue  madoiMf  und  ein  Tofn^eo«  d$  Gogo  (wahrschein- 
lich ein  sdiger  Papagei),  Pmtl  ein  Tmiheau  du  X.<fa  (nicht  recht 
leserlich)  und  Ih^e  dJngleierre  ein  Tombeau  de  Dufaux.  Noch 
öfter  aber  erscheint  das  Tombeau  bei  den  Klavierspielern.  Schon 
Frobet  f/t  r  der  ja  bekanntlich  Denis  Gaultier  persönlich  hat  kennen 
gelenir  kouipouirte  ein  Tomheau  in  F-moIl .  ein  Memento  mori  und 
ein  Lamento  sopra  lu  dolorosa  perdita  della  Real  Afa^^*^  di  Ferdi- 
fiajulo  IV.,  und  Louis  Couperin  vor  lü56  ein  Tombeau  de  Blanc- 
rocheTy  Henry  d^AngUheri  ein  Tombeau  de  Mr.  de  Chamionnieres. 
Auch  die  anderen  Namen,  welche  die  Lauten-  und  Klayieispieler 
ihren  Stücken  geben,  erinnern  alle  sehr  stark  an  ijkndtier»  Fro- 
htrger  komponirte  eine  Allemattde,  faite  cn  paasant  le  Rhin  dans  une 
barque  en  grand  peril  mit  einer  ausführlichen  Beschreibung,  über 
welche  man  Mattheson  ^)  und  Gottfried  Scheibel'^)  iiiiehlcsen  mag. 
Ijouis  Couperin  hat  ein  Stück:  Im  Pastourelle.  Vhambumiirrcu  ])e- 
dient  sich  sehoa  häufiger  derartiger  Namen,  wie  La  Verdingotte, 
Lcs  Jeunes  zephireSy  Iris,  La  Loureuse,  L  entreiien  des  Uieux  u.  s.  w. 
und  je  weiter  die  Zeit  schreitet,  um  so  mehr  wftehst  die  Mode,  so 
daß  sich  \inter  Eranfoie  Cot^miri»  Klavierstücken  wohl  kaum  ein 
Dutiend  befinden,  die  nicht  einen  Namen  trügen  wie:  La  QakmUy 
Vünigme,  Lee  Charmee^  LOlympique,  LlmimumU,  La  Sedmeante, 


1  Ehreapfort«,  Vollkommen.  Kapdlmeiiter,  6.  130,  und  CHUea  iwi»»»,  Bd.  I, 

s.  101  fr. 

3  Zufällige  Gedanken  von  der  ivircbenmusik.  Frankf.  u.  Leipsig,  l42l. 
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L' Intime  u.  s.  w.  Nur  wenige  Klavierspieler  wie  Ls  Begue  und 
MarcJiand  haben  sich  dieser  Mode  fern  fjelialteii. 

Daß  hei  Denis  Gauliier  auch  die  iSuiteiifonu  zum  ersteu  Male 
auftaucht,  wird  S.  93 ff.  erwiesen  werden.  Su  niamiigfaltig  ist  der 
EinfluB  leine«  Talentes,  daß  man  sich  irerwundem  mnB,  wie  die 
weittragende  Bedeutung  dieses  Mannes  so  lange  hat  unerkannt  blei- 
lien  können.  Die  Grerechtigkeit  erfordert)  ikm,  dem  Vater  der  Genre- 
mufiik ,  dem  ersten  Hauptvertreter  der  instrumentalen  Gesellschufts- 
imd  Vorbüdner  der  KlaTiermusik,  seinen  Ehrenplats  in  der  Musik- 
geschickte  einsuräumen. 

Die  Werke  Gaultier  s  sind  uns  nicht  in  Gesiimnitheit  erhulieu. 
Es  fehlt  sein  gedrucktes  Haupt«  erk :  Livre  de  tahlature  des  Pieces  de 
Luth  etc.  1) .    Wahrscheinlich  wird  uns  dasselbe  ersetzt  durch  den 

I.  Codex  Hamilton:  La  Bliftoj-iqui-  ocs  Dmix  de  Deni.s  Gaulh'er. 

II.  Als  von  No.  I  unabh-iiiLiuic  Ijiu  llf  iuizuseheu  iist  das  frü- 
heste der  beiden  zum  Druck  gelangten  Werke  GaulOer^s:  Pieces 
de  Luth  I  de  j  Denis  Gaultier  /  sur  trois  diff&rens  Modea  j  nouveaux  / 
Groüi  par  Mieher  awe  iVtipt/.  du  Roy  /  A.  Paria  chex  hutheur  rue 
batUete  proeke  Ja  MotmotfB.  itt«8^.  obL  Ohne  Jahreanhl.  Paris,  Ka- 
tionalbibL  Vm  f  2687  Reserve.  leh  gebe  hier  die  Vorrede  ToUsti&ndig 
wieder. 

Aux  Amateurs  de  L' Harmonie.  Je  croirois  ahtser  de  rostre 
temps  si  ie  vous  refenois  par  quelque  long  (/f'sroars.  dam  lequel  if  ne 
V0U8  diray  rien  touc/tani  thannotne  gui  n'ait  eate  traitie  par  dezcelens 
auteurs. 

L€9  pieces  de  luth  qua  ie  vom  ay  fait  yrauer  afin  d'estre  plus 
neUea  ^  la  iahUtiuri  plus  Inid^Ue  eotw  donneront  jiUtt  de  aatisfae' 
Htm»  Joy  appris  par  mei  amia  fue  les  pieces  que  tay  mia  au  joitr 
aoni  ieHmnent  changiasy  et  ai  fort  defigur^  ptant  on  lea  enuoye  en 

preumces,  ou  hors  du  Royaume  quelles  m  wiü  phta  eofiotMO^«  ee 

qui  ma  oblige  a  les  faire  mettre  au  net  et  cous  donner  la  moniere  de^ 
toucher  les  Cordes  qui  tous  est  marqnee  diuerseinent. 

Le  Point  soubz  une  lettre  signi/ie  quHl  la  faut  fraper  du  pretnier 
doiht  comme  a"^]. 

•  S.  o.  S.  2U.  Bei  der  Auffindung  nachstehender  Quellen  haben  mir  die 
Heiren  JUoMAm  .CuMy  und  ir«dkir/m  in  Fans  die  wesentlichsten  Dienste  ge- 
leistet  Ich  fable  mich  verpflioktet,  beiden  Heiren  auek  6ffentlieh  meinen  Dank 

eus«vi«?prechpii. 

2  Im  Original  siiiU  lux  Folgenden  keine  Abs&tze ,  wslehe  bier  der  besseren 
CberaiebtUehIceit  halber  fOr  notbwendig  emehtet  worden  sind. 
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Celle  ^«  n'en  a  powt  du  eeeond  amme  a, 
La  ligne  qui  e$i  sout  ta  lettre  est  du  pouee  a. 

Celle  qui  couppe  ha  letirea  doiueni  estre  separ6$  ou  touchecs  Icnc 
apres  Tautre  cotmm  — ^ — . 

Ceüe  qtd  eometice  sous  cne  lettre^  ou  a  coste  siffn^e  qtiü  faut 
töustemr  la  premiere  lettre  d'ou  commence  la  Ugne  Jueques  a  eeUe,  ou 


eile  ßnit  eomme  ^  %, 

— j'  ^  I 

Celle  qui  est  cemme  vn  petit  cercle  de  ttote  quil  faut  toniler  le 

dotbt  eur  ceüe  w  est  cHte  nuarque  comme  — r —  -  — 

Quant  il  y  a  vne  Ugne  qui  tient  deux  cordcs  ou  il  y  a  vn  treni- 
blement  a  chacune  il  ncn  faut  toucher  qu'vne  de  la  mam  dreitte  et 
ürer  lautre  de  la  mam  gauehe  eomme  — ?  >  — v  ) — 

La  tirguh  sigfiljiv  m  tremhlement  e&mme  — v> — 

Luvccitt  aigmjie  quil  faut  iirer  Ja  corde  de  la  Uniche  precedente^ 
et  mettre  le  doibt  sur  la  lettre  eomme.  -f-j- 

CetU  marque   ^     -  eignes   quil  faut  tirer  ees  deux 

lettre»  du  premter  doigt  de  la  mam  droitte, 

Vn  eetoufement  est  quand  ou  touc/ie  vne  lettre,  et  que  voui>  mettcz 
fMi  autre  doigt  dessom  — '^^^ 

Quatid  il  y  a  quatre  ou  ciiiq  lettres  efuemble  par  degre,  conjointes 
■  1» 

eomme   1         II  faut  toucher  les  deux  premiere^  du  pouce,  et  celle 

d^en  hos  du  seeond  doibt 

Les  poinh  qui  ao/d  a  coste  des  lettres  sign^ent  quil  les  faut  tirer 

 •  .i   

du  premier  doibt  comc  par  exemple    — 1'r" —    et  le  second  qui  suit 


le  rabatire  du  premier  doigt  — -fc»       ou  de  cette  moniere  — ~ 
Sur  tout  ie  tout  adueriis  dualer  doueement  en  estudiant,  et  de 
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tous  escouter  la  eramie  de  tomher  dam  terreur  conmutie  qtd  est  de 
brouüler. 

Vfiuft  ronn  souutendrez  atusy  d'arreater  costre  pouce  mr  les  cordes 

ou  »7  //  a  Interualle. 

.V»  Dien  nu-  ronserue  »ncore  quelques  an?ii'-es  Je  ro^/.v  doimrray 
d  uutres  pi'fcea  ou  ie  jumdruy  tue  petite  Insin«  tion,  dts  priuripcs  du 
Luth.  Ki  ii  quelqu  vn  a  ptim  de  irouuer  rmteUtgencc  de  ce  qui  at 
dans  mon  Hure  ie  hty  en  d<mneray  ta  furniere  de  teut  mon  emtr  s*ü 
me  fint  Thonnewr  de  me  i^emr  voir. 

Leiflpr  miisspii  wir  uns  liier  mit  der  Wied(>i<iiil)('  dorjcni^«'!!  Stiic  ko 
beü:n\i;^MMi ,  \\»'l(  lu'  mit  solchen  aus  dem  Hamiltoncodcx  \erwaiidt 
sind.  Aber  man  wird  schon  aus  diesieu  die  Wandlung  ersehen 
können,  welche  die  Lautenmusik  GaulHer'e  mit  der  Zeit  durch- 
gemacht hat  Im  cod.  Harn,  herrscht  durchweg  die  größte  Ein* 
fachheit  im  Satae  wie  in  der  Tahulatur.  Die  Anwendung  von 
Verzierungen  beschränkt  sich  einzig;  und  allein  auf  das  einiache 
Trembhmenisseichen  und  auch  dieses  kommt  nur  sehr  selten  vor. 
Namcntli(h  aber  fehlen  liier  die  Fin'^orsatz-  n.  a.  Rezeichnnn^ron 
^nz  und  \i\\y.  Die  Piervs  7;oio:en  durchfjrliciids  einen  bewegteren 
Cliariikter  durch  Anwciuhiu*;  von  vielen  IJrcehungen  und  ptmktirten 
Nut«?n ,  w  ährend  der  i  laiiiiltoncodex  die  ruhige  Melodielulirung 
durchaus  bevor7.u<^t.  Der  Fingersatz  der  Anschlugshand  ist  mit  pein- 
licher Soi^alt  angemerkt,  und  von  den  Vortragszeichen  findet  be- 
sonders das  Tremblement  hiiufige  Verwendung.  Die  Stücke  weichen 
in  ihrer  FasMuit;  so  erheblich  von  den  entsprechenden  des  cod.  JI<im. 
ab.  dali  eine  Anzahl  dieser  gedruckten  Pieren  als  Parallelen  vollständig 
abgedruckt  werden  mufJte.    S.  Anhang  zu  den  Mu*^iknoten. 

In  der  Mitte  zwischen  dem  r  nd^  Harn,  und  den  gediuckteu  Pieces 
stehen  dann  dir  anderen  Codices: 

III.  Handschrift  der  Pariser  Nalionalbibl.  Vm.  2058  in^i^  obL: 
Vieees  de  Jjifh  HeciieUies  et  ecrites  a  Ctt'f'n  cf  f/ttfrrs  lieur  es  annes 
ir)72  :  73  (fec.  jxir  S!.  de  Brossard.  Viele  der  <l;irin  enthaltenen  Stücke 
Von  (iauliier  siimiiKMi  in  äußerst  bemerkenswertlier  Weis(»  in  der 
Fassung  mit  cod.  Jlum.  überein.  Diese  l  bereinstinunuiig  und  der 
Untttand,  daß  sogar  die  Reihenfolge  der  meisten  Stücke  in  beiden 
Handschriften  siemlich  die  gleiche  ist,  läßt  auf  eine  gans  besonders 
nahe  Verwandtschaft  beider  schließen.  Vgl.  die  krit.  Noten  au 
No.  9—13.  18—22.  42.  53.  57. 

rV^  Handschrift  der  Paiiser  Nationalbibliothck  Vm  2659  in  40 
obl.  aus  der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts.   Von  zwei  Schreibern.  Die 
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erste  Ilälfte,  sehr  sorgfältig  geschrieben,  enthält  Stücke  von  Oautier 
h  viemt  GetuÜer  de  Paris  und  de  Idon  und  dnfacli  Gautier.  Ferner 
▼on  Du  But,  Du  Pre  und  Mesan^eau.  Die  Fassung  der  beiden 
Parallelen  in  diesem  wichtigen  Codex  kommt  wenig  mit  den  Stücken 
aus  cod,  Harn,  überein.   8.  kiit.  Noten  zu  Ko.  26  u.  30. 

y.  Handschrift  der  Pariser  Nationalbibl.  Vm  2660  in  4<^.  obl.  mit 
gedrucktem  Titel,  der  das  Geschäftswappen  der  BaUards  darstellt. 

Enthält  eigenhändig  geschriebene  Stücke  von  Bethune  le  cadetj  dessen 
Schülerin  Marguerite  Monin  1604  die  Besitzerin  des  Buches  war. 
Enthält  einige  Stücke  von  Du  But,  Mouton  und  den  QaulUer».  S.  krit. 
Noten  zu  No.  11  u.  41. 

VI.  Handschrift  der  Pariser  Nationalbibl.  Vm.  26f>0  in-S*\  obL 
mit  ähnlichem  Titel  wie  bei  Nu.  V.  Enthält  namentlich  Stücke  von 
Borquet  und  iiu  hrere  von  Denis  Gautier,  meist  nur  mit  G.  bezeichnet. 
S.  krit.  Noten  zu  No.  4.  S.  30,  42.  '>'>  '3.  57.  Dir  Abwriphiinpren 
vom  cod.  Harn.  s'unX  sehr  erheblich  und  schließen  eine  nähere  Ver- 
wandtschaft zwischen  beiden  Handschriften  aus. 

VII.  Perrine,  Livre  di  Musifpi^  pour  le  Luth,  gedr.  Paris  1680, 
enthält  als  einziges  Beispiel  der  Regeln,  die  das  Werk  giebt^  den 
Camn  Gaultier's,  welchen  der  cod.  Harn,  nicht  aufweist. 

vm.  Piecee  de  Luih  en  Munque^  gedr.  Paris  1680,  ist 

^ne  Sammlung  von  Stücken  der  beiden  fiau/fiers,  in  Notenschrift 
übertragen.  Die  Fassung  der  Stücke  hält  sich  durchweg  an  Gaul- 
iier s  gedr.  Pieres.  S.  krit.  Noten  zu  No.  4S.  51.  55.  57.  f;o.  Um 
eine  Probr  der  l  bertrii^un<i-  Pt  rrinr's  zu  jrpljpn .  sind  z\\  ei  Suicke 
dieser  Sammlung  abgedruckt  worden.  S.  Anhang  zu  den  Musik- 
nutcii. 

IX.  TTandsrbrift  der  Fari-^rT  Consertsatoirebibl .  No.  22.312,  rode 
Millfraii.  eine  lioch wichtige  Lautcustüeksammlung  aus  dem  Ende  des 
17.  .Jahrhunderts,  steht  aber  in  der  Formgebung  der  Stücke  zwis»chen 
vod.  JJum.  und  den  gedr.  Pieces.  S.  krit.  Noten  zu  No.  18.  20.  50. 
51.  58.  57.  60. 

X.  Handschrift  der  Künigl.  Jiibl.  zu  lUriiu  No.  20  052,  Lauten- 
buch der  Virginia  Jienata  von  Uelienm  aus  der  ersten  Hälfte  des 
17.  Jhhriiuuderts,  enthält  nur  zwei  Stücke  von  Gauider,  bezeichnet 
Giffue  Optier  (sl^mmt  mit  Harn.  48  susammen)  und  (htorania  Gra- 
veUn  Gotiier  (ohne  Entsprechung). 
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rV".  Der  Codei  EamiltQü. 


Vorrede. 

Pour  finUUigence  du  linre 

La  Mhetorique  des  J>ieiix. 

^uoy  que  la  plus-part  des  Curieux  qtd  toudront  sMppliquer  ä 
ia  connoissance  de  ce  Lwret  N^ayent  cmauiier  des  yeuz  du  corpe 
ei  de  Fetprii  ee  qt^U  eorUient,  Neanimoine  pour  eotdaper  eeuz  gm  ne 
B*e»  wudroni  pae  dwmer  toute  la  peine,  IIa  sgaurof/f  que  laprtae^ude 
^fin  de  eehty  qui  luy  a  eoulu  donner  la  forme,  a  este  de  faire  im  assem- 
blage  des  plus  heiles  pieres  df>  Luth  de  t IJJusire  Denis  Gaultier.  Ceux 
qtii  posscde)if  la  Mustquc  y  frouFernnf  une  eniiere  satisfacfio/i,  en  ce 
que  ret  Aiitht  ur  tiVJjiriinr  arcc  taut  d art.  fa)i(  d adrrsse  H  des  iernus 
si  choisis,  que  de  tou/cs  len  partics  du  Corps  il  attire  i  Arne  ä  roreille: 
gttW  repreteiUe  fres-parfaitemeni  la  fusture  dea  Paeewntf  ei  qi^Ü  iUve 
lee  eeprits  lee  plue  abbaieeez  au;r  plus  suhlimet  vertusf  Ceite  fofon 
de  e*exprmer'  peut  ä  hen  droit  ee  nommer  La  Mhetorique  des 
DieuXy  dauiant  que  TEntendement  hummn  ne  peut  concevoir  de 
Itmyage  plus  rloquetU.  Pmir  le  reste  de  ce  qui  sc  roit  en  ce  Livre, 
ce  sont  ornemens  executes  par  les  plus  fameux  du  Steele^  dont  la  briete 
description  suit. 

Du  Sieur  Baslin  Orphewre  smt 

les  OmmeHt  de  h  Caueerture  de  ee  Zwre^  eonsistans  en  deux  Chi  ff  res 
entourez  ehaeun  des  quatre  parÜes  de  la  Mustque^  les  Caducees  estant 
aux  eeinSy  et  les  lAres  dAppolon  dont  ee  Livre  se  ferme. 

Du  Sieur  F erriet 
La  graveure  du  dedans  des  Coins, 

S.  2.]   JJu  iSieur  Bosse 

la  premier  dessein  oü  se  trome  represente  un  aufel  sur  lequel  est 
pose  un  Luth  couronne  de  trois  couronnes .  l'une  de  Lfiiaicr .  T avfre 
de  Mir f he ,  et  la  demiere  «f  Ollivier ,  avec  ce  cers  au  dessus :  Arbitre 
de  rAmour,  de  la  Paix,  de  la  Guerre, 
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Du  Skur  Nanteuil,  sont 

Les  PortrmU  ^Anne  de  ChamM  et  de  DamoitdU  Genetteftie  Benoist 
sa  fmme,   [Dieses  Bild  feblt  überhaupt.] 

Du  Sieur  Zustäche  Ir  Sueur  est  le  dessein  qm  suit  apres^ 
executi  par  le  Sieur  Nanteuil^  ou  sont  representeg, 

AppoUm  dtMs  le  Ciel  temmi  ta  Lire,  Minerve  luy  pretenfmt  de  la 

mum  droit e,  sur  uue  espece  de  hintelier  le  portrait  de  la  Damcieelle 

Anne  de  Chambrc ,  bupporte  par  Tamour  de  la  ccrfu,  et  sur  le 
bras  gaurhe  de  cette  Ueeaaef  un  bouclier  eü  le  Sieur  Gauliier  riUusiref 
est  represeutv. 

Du  mesme  le  Sueur.  un  dessein  servaut  de  Tiltre  et  dou- 
verture  ä  ce  Line,  euecute  par  le  Simr  Bosse,  ou  se  trouvent 

representez, 

Dans  Je  Cid  sous  un  Zodiuque ,  frois  ffjures,  Pune  represcntant  la 
Musique,  Tantre  rifarffwn/c,  et  Ja  dcrniere  T Eloquenrc ,  la  pretniere 
fenant  wie  carte  diployee  ou  sont  escrits  cvs  mots  La  lihetorique 
dee  DieuXf  aux  envurona  deequellet  eet  un  prehde  mysterieux  quin*a 
ny  eenmencement  ny  ßn^  la  eeeonde  eowennee  cemme  Seme  du  del 
tenant  en  main  un  Luth,  sur  lequcl  eile  tauche  ce  prelude,  et  la  troi- 
sietne  couronnee  de  perles  et  de  diamans.  C'ctte  disposttion  donnant 
a  ronnoistre  que  cee  divinitez  compoaent  ensemble  la  Science  du  grand 
(Jaultier. 

Tout  cecy  est  suity  de  douze  desseitis  du  Sicur  Bosse  executcz 
par  b^-mesme,  gut  repreeeatent  lee  douze  Medetf  dmt  le*  noms  ianf: 
le  Derien  eu  Derique,  le  Seue-darien^  le  FHyient  Soue-friyieUf  le 

Ltdien,  Sous-lidien.  Mixolidien,  Sous-mixolidien  [fi^t],  TEolien,  Soua- 

cnh'en.  le  lonicn .  le  Sous-ionien,  et  rnmme  chacun  de  res  modes  est 
propre  ä  exrifcr  (er falz/es  passiontt,  et  ijnils  sont  propres  a  rertains 
r/iants,  P on  a  reprei<en/e  dans  chacun  les  actions  que  le  mode  jail  naistrcy 
les  Instrumem  tant  [S.  3]  anciens  que  modernes  qui  luy  sont  plus  coft" 
venablea,  et  meames  Fen  a  ebaervd  <fy  /oir«  V ArcMtasture  conforme  ä 
cea  modeSf  en  ekacun  deaquela  ae  trouee  sur  teut  un  Luth  avee  un 
Uvre  ouvert  oü  le  mode  est  notte. 

L\'.rpJication  des  pieces  qui  suicent  ccs  mnde^  sera  inromparablt- 
menf  niieu.r  (ntendvr  par  Elles  memteff  que  par  le  petit  discours  qui 
se  iroitxe  au  Las  de  f  hacune  d  elies,  qui  est  seulement  pour  T Intelliyence 
de  Ciux  qui  nont  pas  unc  cntiire  connoissance  de  la  Musique. 
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i>»  mesme  Bosite  est 

A  la  ßn  du  Ltcre  tm  petit  Mar9  tenant  ttne  ^pee  ^une  mam,  une 

ptume  fi  escrire  de  Tautre  assis  sur  tm  Ugm  ou  tont  en  peripeethe 
les  Armes  du  Sivur  de  Chambre. 

Du  Sieur  Belluehau,  wnt 
Lw  dm^m  de»  Chißre»,  et  le»  eteriis  qui  e&nt  «nthos  de  ehaque  Piece^ 

Du  Sieur  Damoiselet^  est, 
Cit  eteritt  et  la  Table  qui  est  A  la  ßn  du  laore. 

Sonnet,   S.  10.     Nach  anufti^r\ 

Admire  en  ce»  jfortrait*  rejfcct  da  la  Peinlure 
Qm  d'un  »mple  mtjfon  «owt  emthur«  ny  «an«  fard 
X^pte»ente  a  nog  yeux  ce»  «h^t  d (tuvres  de  toH 
Aecnmplis  de  tont  pouit  commt  ßt  la  Natur«. 

Adinirf  k-  rultef  de  eettf  cnttrert'tre 
Just-if  rien  de  plus  beau,  plus  riche  et  plus  mignard 
Le*  Dieux  «t  ee  iraoaä  prirmit  tkaea»  har  pari 
Lor»  qu^Appate»  wuhri  faire  ta  UAMwr«, 

MaU  depuis  attire  par  fair  hortnonteux 

Du  Lutli  de  cette  Nymphe,  ii  dweendit  des  Cieux 

Einpniniant  de  dauHier  Thahit  et  le  visage. 

II  luy  monstre  ä  piiicer  de  cetit  beUes  facons 
El  pmur  itemüer  nt  divintt  LefOM 
Cantaera  a  «on  homumr  e»  prwieux  omrage» 

Harauit. 

Sonnet  au  lAvre*  [8.  12.] 

Ouvfrage  nrnnpareil  dadmirable  strueture 
Tu  parois  a  nos  ytmz  tut  volume  enehanit', 

Car  le'i  .Irl.s-IihcrattT  ve  i'ont  point  lu  faritt' 

Ptti's  qui-  Units  ii'dfoii.s  fün  dt'yal  daii'i  la  Nature. 

Que  de  s^acans  concerU  de  doete  tahlature 
C«mm»  Jamait  deuein  na  ßU  müux  üiventd 

L'ou  ne  toid  rien  aussi  de  mietix  representi 
Ton  ancre  de  la  Chine  efface  la  pemUtTt, 

L'Jfnniim-  >i(i  ]>i  u  'jiu]  produire  un  imrre  si  parfait, 
Cent  riuehus  nui  lasse  de  teffort  qtitl  a  fait 
S'oH  ta  ««  r»|MW0r  aar  la  sein  Uroma. 

17  a  pourfanf  dtertJti  douxe  Modea  «n  tmn 

77  ne  fititt  pnur  unir  tonte  la  Stmphont'e 

Qm«  flUustre  GauUier  *i  ton  Luth  ä  la  main. 

O'  auqutlin. 
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Die  Konipositionea  GauUier's  bestehen  fast  ausschließlich  aus 
viervieitel»  und  dieivietteltaktigeu  Tänzen.  Von  ersteren  finden  sich 
bd  GatdHer  nur  1)  die  sinnend-erhabene  Pavane,  Ton  welcher  No.  41 
de«  Hamiltoncodex  das  treffUchste  Muster  mit  dem  Rhythmus     '  ^ 

giebt  Dieser  Rhythmus  war  als  der  Anfang  der  Chansom  im  Hi.  Jahr- 
hundert sehr  häufig,  aber  im  17.  Jahrhundert  verschwindet  er  immer 
mehr  und  macht  schndleren  Bhythmen  Fiats.  Oauliier  hat  ihn  nur 
selten  Ham.il,  [FUc.  2)und  Perrme  13 {Fantaste).  2)  Die  Allemande,  zwar 
ehenfalls  ruhig  und  gemessen,  aber  schon  heiterer  und  mehr  tändelnd. 
Die  deutsche  Allemande  ist  weit  ernster  als  die  französij^che.  Die 
Allemande  hat  bei  O'auliwr  fast  durthgeheuds  diesen  Rhythmus : 

c  f  Sa'  rrj;s  I C  f  C  LCL'  '('••■•  so  in  no.  i. is.  26. 

^4.  47  des  cod.  Harn.  Sie  wird  neben  der  Patane  auch  als  AJJc- 
matidf  grate  zu  den  berühmten  Tomheam  benutzt.  3)  Die  Gigue  steht 
stets  im  Viervierteltakt,  wie  namentlich  auch  bei  (JauUier  le  tieur^ 
der  diese  Form  öfter  anwendet.  Sie  ist  heiteren,  fast  oberflächlichen 
Charakters.  Übrigens  ist  su  bemerken,  daß  halt  aUe  Viervierteltakter 
ohne  Auftakt  und  mit  einem  punktirt^  Yiettel  beginnen. 

Die  groBe  Mehrzahl  der  Stücke  aber  hat  Dreivierteltakt.  Die 
gans  besonders  Ton  Gatiltier  bevoisugte  Form  ist  die  Couranie,  ein 
schneller  Dreivierteltakter,  idas  Meisterstück  auf  der  Laute«  wie  sie 

Mattheson  nennt.  Oft  macht  GatdUer  über  eine  und  dieselbe  Mdodie 

«jrleich  zAvci  Stil«  ke ,  von  denen  dann  das  zweite  sich  vom  ersten 
durch  nudir  Fi}4:urenwerk  auszeichnet.  T)iovo  Art  Variation  heißt 
Double,  öu  ist  im  cod.  llnm.  No.  <i  ein  Double  zu  .">,  und  No.  11  —'.Vi 
sind  drei  Paare,  von  denen  27  und  2S,  20  und  30,  und  32  zusammen 
gehören.  Auch  die  Bezeichnung  eiste,  «weite  u.  s.  w.  Couranie  kommt 
vor,  so  in  der  Handschrift  v<m  Brostard,  Der  Charakter  der  Cou- 
ranie ist  heiter  und  sehr  flüssig  und  flüchtig.  Sie  liebt  keine  mar- 
kant<»n.  charakteristischen  Rhythmusfiguren.  Eine  zweite  sehr  wichtige 
Dreiviertcltaktsforni  (Jaf/lfi'rr'x  ist  ilie  Sarabande  mit  ihrem  höchst 

markanten  Rhythmus  ohne  Auftakt  *  ^j*  ^  [  oder  *  f'  ^    Die  S^ma- 

bande  steht  rwx  Cotirante  in  ungefiilir  demselben  Verhältniß  wie  die 
Allemande  711  r  (ngue.  die  Sarabande  ist  ernster.  fjetrafj;ener  als  die 
Couranfe,  und  noch  mehr  als  die  (Utuarie.  Letztere  behält  den 
Rhythmus  f  f  dtirch  alle  Takte  t)ei,  wirkt  daher  auf  die  Dauer 
etwas  ermüdend,  ähnlich  wie  die  von  (untlfier  j^idteu  verwendete 
Churonne  mit  ihren  kurzen  Abschnitten  und  steten  Wiederholimgen. 
Ganz  selten  ist  ilie  OaUlarde. 
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Wir  können  in  dei  Gruppirung  dieser  Stucke  die  Anfänge  der 
später  in  der  Klaviermusik  so  außerordentlich  mäcktagen  Suiten- 
form  beobachten.    Also  auch  hier  bethätigte  sich  das  Genie  Gaul- 

tter's  anregend.  Frolfrgtr,  der  Aviederum  der  Vennittlor  zwisdien 
Lauten-  und  Klaviermusik  gewesen  zu  sein  scheint,  hat  im  (iaiizen 
folgende  Anordnung  festgehalten;  Praeludium,  Allemmide,  Counntte, 
SMtfbande,  Gigue,  nur  daß  der  eine  oder  andere  Theil  ausgelassen  udcr 
ABemmuek  und  namentlich  die  OmrmU»  Terdoppelt  werden  konnte. 
Alle  Stüdce  standen  bekanntlich  in  einer  und  derselben  Tonart. 

Nun  bMeichnet  der  Hamiltoncodex  die  Stücke  zwar  nur  mit 
diMi  Heinamen:  La  Dedicasse,  Phaetoti  u.  s.  w..  aber  nicht  mit  Cou- 
ruHff.  Sambande  u.  s.  w.,  wie  es  alle  anderen  Handschriften  thun. 
Auch  theilt  rr  äußerlich  die  Stücke  nur  nach  den  Tonarten  ab: 
trotzdem  aber  läßt  sieh  eine  suiteuartige  Anordnung  der  Tänze  gar 
nicht  verkennen. 

Die  beiden  PrSlndien,  wdche  der  eod,  Harn.  enthKlt,  leiten  neue 
Tonarten  ein.  Mit  No.  8  b^nnt  die  unterionische  Tonart  in  A-dutj 
und  No.  44  in  A-moll  steht  am  Anfang  der  unteräolischen  Gruppe. 
Auch  die  gedruckten  Pifrrs  de  Luth  lasfjpn  jede  der  drei  Tonarten 
mit  einem  Präludium  beginnen.  Die  darauf  folgenden  Stücke  ge- 
hören also  alle  einer  Tonart  an. 

Nach  diesem  Präludium,  oder  wo  es  fehlt,  am  Anfange  der  Tanz- 
reibe, steht  ein  langsamer     Takter,  Pavane  oder  AUemande.  So  führen 

die  Aüemanden  mit  ihrem  Rhythmus  ^'  ^ 

No.  1  dorisch  ein,  No.  9  (vorher  Piraeludüm)  unterdorisch,  No.  15  phry- 
gisch,  No.  26  unterlydisch,  (lydisch  fehlt),  No.  34  mixolydiseh.  No.  3S 
untermixolvdisch ,  No.  l'»  unteriiolisch  'vorher  Praeludium) ,  No.  47 
ionisch.  Aolisch  und  unlerioni.sch  werden  durc  h  die  Pavancn  iSo.  \] 
und  55  ein<Teleitet.  Einzig  und  allein  unterphrygisch  beginnt  mit 
eiueui  Dreivie n  l  1 1  a  k t er. 

Die  "Wahl  der  darauffolgenden  Stücke  scheint  dann  eine  freie 
SU  sein.  Aber  den  Schluß  der  Tonart  bildet  «imeist  eine  »Sarabande 
oder  Cattarie.  So  No.  7  dorisch,  No.  14  unterdorisch,  No.  20  phry- 
gisch,  (lydisch  fehlt],  No.  33  unterlydisch,  No.  37  mixolydisch,  No.  40 
untermixolydisdi,  No.  4n  Uoli.sdi.  Nur  einmal  schließt  eine  Tonart 
mit  einem  V4  Takter.  und  zwar  ist  es  hier  abermals  die  nuterphry- 
gische,  welche  nnvh  irregulär  mit  einein     ,  Takter  l)e^ann. 

In  (Irr  Mitte  stellt  dann  meist  euie  ^ianze  .\nzalil  von  Cüurauicn. 
.So  uiuueuilich  im  uuterlydijschen  No.  26 — 33.  liier  ist  die  Reihen- 
folge: 
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No.  26  AUemande 

No.  27  und  28.    I.  Couranfe  mit  Douhh 
No.  29  und  30.  IL       »        »  >^ 

N.i.  :U  und  32.  in.        <•         »  » 
No.  lid.  Sarabande. 

In  UnteidAiisch  (No.  S — 14)  entspricht  No.  9 — 13  den  Stücken 
No.  34—39  bei  Bro$9aird 

No.  8.  iVo^Mnim 

No.  9.  AUemande  Bross.  No.  34 

No.  10.    I.  Courante  »  »36 

No.  w.  II.      .      )i      f>  3r> 

No.  12.  lU.       »       »       »üb    (No.  37  ist  eine  an- 
dere Courantc] 

No.  13.  6rf]^«    >        »        i>  39 
No.  14.  iSiiira&afMfcr. 

Also  aucli  hier  bildet  die  <j;anze  Tonart  v'mv  Suite  T\\x  sich.  Wir 
können  da«  uuu  bei  jeder  ein^elueu  Tonart  weiter  verfolgen: 


Mixolvd. 

* 

Untermixol. 

Äol. 

Cuterüol. 

3S 

41 

44 

Cour  Uli  te 

35.  3G, 

39 

42 

45 

Surabunde 

37. 

40 

43 

4ü 

A1)ei  (>s  ist  nicht  durchgeführt,  daß  jede  einselne  Tonart  eine 

Suite  fiir  sich  bildet,  zum  wenigsten  muß  man  die  zahlreichste 
Tonart  ionisch  [A-tnoH]  ausnehmen.  Die  drei  letzten  Stin  ke  über  den 
Tod  des  rEmlos  trehiJroii  iliren  Titeln  nach  zu  einander  und  bilden 
eine  Suite  für  sich.  Genug,  ich  glaube  erwiesen  zu  haben,  daÜ  sich 
die  Suitenfbrm  mindestenB  in  ihren  Anfängen  und  ihrem  Werden 
schon  bei  Denk  Oauliier  findet. 

Bei  Beurtheilung  der  folgenden  t'bertragung  i^t  es  nothwendig, 
stets  dir  Ke^^el  vui  Au^rn  zu  haben,  daß  die  einzelnen  Töne  so  lange 
al.'<  möglich  nachkb'n^cn  sollten,  nainentliih  die  Ihißtrme.  Ks  wäre 
also  der  ärgste  Felder,  zu  glauben,  dah  die  Töne  kurz  abgebrochen 
werden  müßten  oder  überhaupt  nur  so  wenig  gälten,  als  die  Noten 
andeuten.  Es  wäre  leicht  genu^  gewesen,  die  Stücke  mehrstimmig 
auszusetien,  wofür  ja  Perrinds  Übertragung  ein  Vorbild  abgab.  Die 
vorliegende  Arbeit  hat  aber  den  rein  philologischen  Zweck  des  Edirens.; 
es  kommt  darauf  an.  dio  Tabnlatur  drr  TTandsrhriften  und  Orifjiiial- 
drucke  so  in  Noten  \\ iederzu'^clien,  daß  die  Originalquellen  entbehr- 
lich, aber  eine  Kontrolle  des  Textes  dennoch  trotz  der  Übertragung 
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möglich  bleibt  Das  war  zugleich  auch  der  Grund,  weshalb  ich  nicht, 
wie  es  bisher  meist  bei  t'bertriigungen  aus  der  Lautentabulatur  ge- 
braiiehlich  war,  den  Altschlüssel  nn^ewendet,  sondern  das  Ganse  um 

eine  Oktave  hrdior  mit  dem  0-Schlüs!<el  auf  der  zweiten  Linie  notirt 
habe.  Es  ist  a\  i(  Iniir  dl«-  ]5aß-  vnn  tlci  Diskanttabulnttir  zu  scheiden,  da 
beide  so  versehiedouartig  behandelt  wurden.  Es  ist  dabei  zu  erinnern, 
daß  auch  für  Guitarre,  Zither  u.  ä.  Instrumente  im  Violinschlüssel 
notirt  wird,  trotsdem  sie  eine  Oktave  tiefer  erklingen.  Freilich 
sieht  diese  Übertragung;  unfertig  genu;^'  und  liest  sich  anfangs 
unbequem.  Aber  man  wird  sich  selir  bald  Idneinlesefit  und  die  Phan- 
tasie wird  dann  ersetzen,  was  noth  thul.  um  »»ich  eine  Vorstellung 
von  dem  Effekt  zu  machen,  welchen  die  Stucke  iK^rvDihrarhten. 
i  brigeus  gewährt  diese  Höhernotirung  den  nebensächlichen  V  urthcil, 
einem  etwaigen  Arrangement  fükt  Klavier  auf  halbem  Wege  entgegen 
SU  kommen.  Am  besten  wäre  es  natürlich,  man  hätte  überhaupt 
nicht  nöthig,  die  Tabulatur  umsuaetsen. 

t'lx  r  die  kritischen  Noten  zu  den  Stücken  kurz  nur  folgendes: 
Die  Zahlen  bezeichnen  Takt  und  Viertel,  also  1.2  —  1.  Takt 
2.  Viertel.  Ist  ein  Viertel  untergelheilt.  so  bezieht  sich  die  kleine 
Zahl  stets  auf  die  erste  Note  des  Vierteltaktes.  Die  Aufnahmen 
werden  durch  eine  römische  Zahl  in  Klammern  angedeutet,  also  1,2  (IIj 
=  4.  Takt,  2.  Viertel,  2.  Achtel.  Die  Abweichungen  der  Hand- 
schriften und  Drucke  vom  cod.  Harn,  sind  unter  die  Rubriken  gefaßt : 
l  Varianten  (Abweichui^n  in  der  Melodien fiihrung  u.  ä.),  2)  Brechang 
tAkkordbrechung,  Beispiel  s.  unter  No.  4)  und  deren  Gegentheil  Ztir- 

sammensiehutigj  3)  punkUrie  Noten  {z.  B.  ^  statt  und  das  Gegen- 
theil davon  unpunktirte  Noten  (umgekehrt),  ferner  4)  Tremhfcment 
(Zeichen :  ^ )  Arpcggio  [Striche  zwi^ichen  den  Tönen  des  Akkordes), 
Accent      ")  und  Tenüe  (Aushaltebogen). 


Kiitiache  lioten  zu  den  ätüokeu. 

I.  Mode  dorien. 

Jio.  1.   La  (h  th'casse.    S.  25. 

Par  re  discours  Celeste  l'lUustre  Gaulticr  expritne  tres  parfaiii- 
jnent  ta  Iffrnjmoissance  eni'ers  /rv  Dirur,  pour  la  iS'cience  donf  ih  1  out 
tlotiCy  et  leur  dedie  ucec  iout  le  respect  possible  et  per  sonne  et  sett 
ocucres. 

Der  Anfang  erinnert  ituk  an  No.  9,  das  jedoeh  in  A-tlur  steht  Überhaupt 
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sind  (He  Anfänge  selbst  bei  Tcrschiedcn  gearteten  Stücken  oft  recht  gletdlüftnui^* 
Virl.  I{,iin.  :in  u.  r;>  r,  l!.  Jfn,,,.  27  u.  Piec.  5,  Ham.  41  u.  Piec.  2  u.  s.  w.  —  Das 
erste  Mcnsurzcichcn  ist  noch  deutlich  eine  McQsuralnute  mit  Kopf  J,  die»c«  findet 
sich  aber  nur  ein  paar  Mal  in  JSTam.,  ist  jedoeh  immerhin  ein  Beweiit  daß  die 
Zeit,  in  der  man  J  fOr  (  tdirieb,  soeh  niwt  fans  fem  liegt 

No.  2.  Phaeton  foudroye.   S.  27. 

Cette  piece  rmd  temoignage  de  ce  que  Phaeton  par  son  imprudence 
et  jHtr  son  amHUan  fut  cause  de  femkrwmnent  de  sa  moitii  des  honmes; 
de  la  jntniium  fue  jßi  Jupiter  de  ee  temwoxret  Et  des  deuleurs  qu» 
son  pere  Appotmi  soujfrit  d»  sa  perte. 

Im  vorlitztin  Takt  ist  statt  des  32'^"'  das  16*»'  Zeichen  geschrieben.  Da» 
findet  «ich  in  (1er  Lautfiinv;'::ik  jener  Zeit  sehr  haiifi}?.  und  bcwciHt.  daß  da«32»"l- 
Zeichen  luicli  nicht  ganz  geluutig  Mar.  Viele  unterschieden  überhaupt  nicht  zwischen 
beiden,  sondern  schrieben  stets  das  Zeichen         VgL  auch  No.  5»  21. 

Der  plötzliche  Tnktwechsel  vor  dem  Schlünde  ist  bemerk enswerth.  VgL  No.  49 
Takt  9.  Das  findet  mau  sehr  oft  auch  in  der  Meusuralmusik,  angedeutet  durch 
Sdnrinunir  der  Noten.  Den  umgekehrten  Fall,  ntadieh  Hemiolen  im  Tmnjtws  per' 
/ectum,  zcitrt  Xo.  m.  Ysl.  BeUeniutnti,  Die  Meoiaralnoten  und  Taktieiehen  de« 
XV.  und  XVI.  Jahrh.  Berlin  lbä8,  S.  6  u.  2tif. 

KOt  3*  Le  Panegirique.  S.  29. 

Le  Panegirique  ä  la  loUange  de  Mereure  exprime  parfmiement 
VEloquence  que  CO  Dieu  mei  en  usage,  lorsqviü  fait  ses  harangues,  et 
fait  ronnoistre  ä  ses  Bdetee  que  les  arte  luy  sont  redevables  de  leur 

naissanrc. 

Takt  5  ist  die  Men<«vir  fraglich:  cntwudcr    *    *  f  ^  lIiL^^* 

12.  und  13.  sind  entw  eder  Triolen,  die  keineswegs  unmöglich  sind,  oder  Schreib- 
fehler ansunehmen.   13,  2  u.  3  Rasur. 

No.  4.    Miin  rrv.    S.  31. 

Ceffc  Defssr  tjui  posucdc  toutes  ies  Srirfires  eth'<c7uhjc,  fait  icy  con- 
HOibtie  par  Uaultier  son  Interprette,  ce  quelle  scait  de  la  MusiqWf  et 
que  par  est  ort  ditin,  eile  fait  naisfre  dans  les  hommes  les  paseione 
Sans  moleneOf  et  les  vertue  dans  leur  purete. 

■2ß60(3J  Xo.  5öb  Courmie  tie  ff'autier  zeigt  keine  erheblichen  Varianten,  nur 
daß  alle  Akkorde  gebrochen  sind,  sodaß  nlso  aus  dem  Miteinander  ein  Nachein« 
ander  MÜrd,  a.  B.  folgend crmaGcu,  Takt  1—8: 


im 

1    .   !  ^  0>ri-:lr-m — 

 j 



Trtmblement:  1,3.  3,  i.  5,3(11}.  Ö,3.  7,1.  9,1.  10,3.  11,1. 
Arpeggiozcichen ;  1,1.  10,1. 
Tenue:  2,2.  4,3.  6,  l. 
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Brechung:  4,2.  5,1.  8,1,  7,9. 
Unpunktirtc  Noten:  2,3. 
Acceot :  1,2. 

Der  n.  Thal  fdilt  in  dieser  Hendeehrift,  «her  et  ist  eine  helbe  Seite  dafar 
le«r  gelaeeen. 

Na»&«    Ulisse.    S  34. 

LEloquenee  de  ee  Oree  ae  ßut  ieg  mieux  entendre,  pte  dam  la 
harangue  dont  il  se  n4>rttt  pntir  avmr  les  armes  (tArhilJes. 

Die  Zahl  33  ist  in  der  Fagininmg  überhaupt  übersprungen,  aber  es  fehlt 
nielite. 

tUit  21, 9  Uber  den  letdn  «teht  ein  92««>i-Ze!ehen.  Vgl  Bemerkung  lu  No.2. 

No.  6.  (Ohne  Aufscliriftj.   S.  3(> 

ist  ein  DmbU  tum  vorigen,  mehr  Achtelbewegung,  aber  im  MeluUiengange  völlig 
mit  vorigem  übereinstimmend. 
Takt  23  leichter  Meneurfehler. 

II*  Mode  sous-dorten» 

No.  8.  S.  43 

ist  ein  PHlude,  und  wie  alle  Pitiudien  ohne  Mensoneiobeu.  Die  Takteintbeilungen 
eind  also  Zuthat  des  Herauigebere  und  beansfMruchen  keine  iirimire  Autoritit 

Der  Anffinp  erinnert  stark  an  die  der  Pr&ludien  2660'3 '  Prefurle  de  Oautier 
in  AmoU  und  Pitee*  No.  11,  S.  36  in  G-dur.  Aber  nur  in  den  ersten  Noten. 

Beeondm  itark  In  der  PMÜudienkoupodtton  war  Bocquet,  ZeitgenoMe  dea 
älteren  (Saultier.  Er  verfaßte  u.  a.  auch  Preludet  marqumtts  lea  eadenee»  und  mir 
toiv  IfA  tnti" .  welche  die  Tonarten  im  Quintenzirkcl  durchlaufen,  um  wieder  zur 
Anfanpstonart  zurück  ku  wandern.  Diese  Präludien  sind  cbenfalln  nicht  meusu- 
lirt,  nur  diejenigen  Noton,  welche  sich  aus  dem  Kähmen  der  Viertelbewegung  her* 
ausheben,  haben  ihn-  Mensursigna  über  sich.  Die  Pr&ludien  sind  in  der  franzö- 
sischen Lautenmusik  erst  zur  Zeit  üauUier'a  aufgekommen.  Di«  Lautenmusik  des 
]6.1a)irhttnderta  kennt  an  deren  Stelle  ^e  FantaaU,  das  ^MmtMtm  und  ^e 
JjilradiB,  von  denen  jede  Art  ihre  eigenthUnilielie  Beetimnung  halte. 

No.  9.  Andromede.   S.  44. 

Andromede  gue  frii/ortune  aooit  enchaütiee  au  jiied  dun  rocher 
paar  expier  U  crime  de  *a  meref  tarn  o^thenäer  U  Momtte  qui  Ja 
devait  devarer,  Loue  h»  IHeux  de  eeiie  Moimumee^  mai»  ee$  IHemUez 
voyant  sa  pieU  ei  «a  genereme  resoluikin,  luy  entoyent  Persie  qui  la 
deUitre  de  ce  perxl  extreme,  et  ce  genereux  Liberateur  la  fronte  H 
accomplic  qniJ  fs'estt'me  frop  rcrompense  des  chaisnes  de  ceite  Belle, 
Brotsard  No.  34  nennt  das  ätück  Alkmande  ds  Gautier. 


Varianten:  3,3. 


entschiedene  Besserung, 


daluff  im  Texte  aufgenonnnen. 

1886.  7 
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12, 1,  g  Btatt  H. 

15.3.  ds=iß»  statt  a  —  ßa. 

17. 4.  A  as  a  c=  «  statt  h  —  gi»  —  e  entiushiedne  Besserung,  aufgenommen. 
Braehungen:  6,4.  7,  t. 

Punktirt    3,4.  4,3.  10,3. 
Unpunktirt:  13, 1.2.  17,4. 
Treinbleneiitt  6,s,  10,1. 
Aipaggio  :  3,s. 


Cette  chaste  Deeese  en  ce  discours  plein  denergie  connU  touUi  hs 
SeÜM  ^acfiurir  tes  värhu,  ei  ptaHa^tremmU  de  eomener  weuMle- 
ment  leur  Virgtniti. 


Brechung;  5, 1.  9,2.  10,1.  11, S.  17,3.  18,1.  19,1.  23, 1.  25, 1. 
Zuiaanneiitiehuiig:  25,1. 

Tremblcment :  2,2.  4,1.  10,1.  12,1.  14,2.  15,>*  21,2.  25,2, 
Tenues:  5,1.3. 
Aeo«Dt:  20,1. 

No*  11«  La  Coguetie  vir  tue  ta.  8,  4S. 

Cette  belh  qui  ee  ßni  autani  (Tjlmam  gue  cthommes  gut  fenten- 
denif  Umaigne  par  son  precteux  discours  les  douceme  qu'eüe  ir<tupe 

dans  lamour  de  la  Vertu .  F esstat  qu'eUc  foit  de  crttr  giti  sont  hu 
udorateurs,  et  quelle  sera  la poaeesnon  de  celuy  qui  auru plustost  acquis 
le  tiltre  de  Magnunime. 

a,  Broasard  No.  35  als  1''''  (so!J  Courante  de  O'atUier. 


Brechmift:  2,  i .  ;t.  7,i,  9,  i.  J.  16,1.2. 
Zusammensiehung    25,  3.  26.  a. 
Tremblement:  4, 2.  21,2.  22,2.  26,2. 
Afpeggio  20,2. 
Accent:  l,i.  23, 1. 

b)  Cnd.  '^RfSn.  Nn.  fi.1.  Courante  de  fiaultier. 
Variautcu :  24.  wie  Brnsnard. 
Brechung:  2,1.3.  7, 1.  8,1.2.  30,2. 
Zusnmmentichung :  10,3.  ll,t.  25,3.  30,1. 
Tremblement;  1,3.  3,1.  4,2.  21,  i.  22,2.  26,2. 
Tenue :  6,  l.  Ton  e  «ti  tf. 
Aipeggio:  20,2. 


No.  10.  Diane,  8.  46. 


Variante:  17,2. 
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No.  12.  S.  50. 

JBnmari  No.  39  als  4^  (auif  estriehen}  CounmU  de  O'autier. 

Varianten:  i,i  A  hinzugefügt.   4t A  a  feUt.   10, S  dt  f«Ut   11,1  oban 

nur  ein  jtt  als  Viertel.   AUe  Änderungen  sind  sehleohter. 

Tremblement:  3,4.  7,1.  9,1.  11,4.  15,4{IIJ. 

Punktirt:  2,  a.4. 

No.  13.  Atalunte.  S.  52. 

Cetfe  Belle  gagne  a  la  course  qmcmpM  a  Vmtdacc  de  la  vouloir 
^ftcindrr .  For.  les  perhs  et  les  diamans  ne  la  pettvetU  desUntmer  cftfJl 
£€ul  pifs;  rnai's  la  netdc  Vcrfu  Ja  peut  arrester, 
JiroMord  No.  39.    (Jigue  de  (iautier. 

Varianten:  Auftakt  als  o  hiuugefagt.  3,4  d  stett  A»  4,4(11;  a  statt  «m. 
8, 1(11)  a  stett  JBam.  m  entscMedcne  Besasfung,  aufgenommen.  11,4 


und  12,  Ii 


15,  4  flll)  gü  stett  h. 
Tremblement:  3,1.  4,2.  6,2(llj.  10,1.2.4.  11,2.  13,4.  15,4. 
Tenue:  1,3.  11,1.  14,i  JSTstt  e. 

Punktirt ;  2, 1.  7,2. 
Lnpunktirt:  3,2. 
Aeeent:  14,  i.  16,1. 

in.  Mode  JPhrygieti.  p.  61  ff. 
No.  Ift*  Tombeau  de  Mademoitelle  Oaultier,  S.  64. 

VlUuetre  GaMer  fatorise  des  Dieux  du  supreme  pouvoir  d*anmer 
les  eorpe  tans  ame,  fait  chanter  ä  §on  Luth  la  triste  et  lamentable 

separafi'ofi  de  la  moift'e  de  sotj  tnesme.  Iwj  fait  drsn'ire  h'  Tfimhrati 
(jud  hiy  a  elcte  dam  la  plus  uoblv  purtiv  df  1  untre  moitiv  qui  luif 
restoüf  et  lug  Jaii  raconter  comme,  a  Vimitatton  du  Fenix,  II  sest  re- 
domU  ia  me  en  immortalisanf  cette  moitii  movieUe, 

No.  16.  ii.  66. 

Im  1.  Takt  kleiner  Mensorfehler.  9,  i  das  kandsehriftliehe  ß»  ->'«]^  — "e  ist 
offenbarer  Fehler;  ebenso  No.  17,  Takt  8,3  $—ä  fOr  doppeltes  «. 

No.  17.   Mars  super be.    S.  (iS. 

Ce  discours  gut  iivnl  de  la  ßcrte  du  chef  de$  guerriei's,  fait  toir 
que  la  plus  utile  nourriture  dtvn  soldat  doit  esire  de  fer  et  d\icier  / 

7» 
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quil  ne  se  doit  occuper  quau  camage  ei  quil  doit  plustost  mourir  quc 
de  manquer  ä  vamere. 

No.  18*  Cleopatre  Amante.  S.  70. 

Cleopatre  estant  montee  sur  le  vatseeau  le  phu  riche  et  Je  plus 
Muperhe  (lue  T art  avoit  peu  [pu]  fabriquer^  fui  audetant  de  Marc  An- 
toine.  lors<p(iJ  jtassa  e/i  Egiptr.  et  ramme  ramm/r  fui  lintenteur  de  ce 
trosne  ßitttuni .  auasi  le  fut-il  d  une  musirpie  /res  (iilmirahle.  dont  la 
Heine  se  dicertit  petidant  son  voyage,  de  la  piece  qui  precede  ce  dis- 
eown  et  dont  eUo  te  arnvU  pow  eon^uorvr  ee  Conjummt,  Le$  Dieux 
e»  ont  dornte  la  »eieneo  a  rineomparahU  OaulOer  pour  agrandir  set 
eonquestes. 

Takt  5  und  11  unbedeutende  Mensurfuhlcr. 
a]  Broatard  No.  47  als  1"^  Courante  de  O'autier.    II.  Theil  fehlt,  als  dieser 
dient  viebnehr  der  L  Theil  dee  nldieten  Stflekee  (No.  19|  det  eed,  Harn, 


Varianten :  4  und  ö,  1 


Breehung:  6, i.  9,s.  10,3.  12, i. 
Tremblementt  2,).  7,i. 

b  MilUrtm  44  hat  franz  ebenso  wie  Brotsard  als  I.  Theil  den  I.  Theil  von  Hmn. 
Nu.  18,  und  als  II.  Theil  den  I.  Theil  von  No.  11t,  das  Ganze  betitelt  Courantr  dr 
O'autier  pour  la  Heine  de  Suede.  Der  Königin  Christine  von  Schweden  dedicirte 
man  öfter  Musikstücke,  so  Henri  de  N<t*»au  1648,  Anne  de  la  Barre  1653.  Sie 
stand  mit  Hut/(jrift  in  freundschaftlichen  Hczichunpen  und  lernte  sogar  die  Krei<«e, 
in  denen  i/uy^r/w  verkehrte  und  von  denen  wir  gesprochen  haben,  persönlich  kennen. 


Varianten :  Anfang : 


5, 1  wie  Sroesard: 
Zimüiimeniidwpg ;  6,s.  9,s.     Tremblement:  5,3.  Aeeent: 

\o.  19.  iS.  72  vgl.  die  Anmerkungen  zum  vor. 
a  Brouard  Xo.  47,  IL  Theil. 


Varianten :  5  und 


Brcchunfr;  8,  i.n.  10,  n. 

Tremblement:  2,».  3,2.  7,a.  9,2.  tO,2.  13,3.      Accent:  U,  i 
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bi  MiUeran  .  44,  II.  TheU: 

Varianten:  1,1  nodi  ew  huisugefagt  2,a.  V  statt  Jiä. 


5  und  6  wie  Brmtmti  nur  6,s 


12,2  Jis  '=  cu  8taU  bloß  cm.  SoUttO 


=  I 
1 


T^Uement:  1,3.  2,1.  4,t.  7,3.(11)  9,1.  10,s.  13,s.  14,i. 

No.  20.  S.  74,  vgl.  Bl  Ohsarä  No.  03.   Sarabande  de  Gautier. 


Varianten:  5 


U  u.  15.1. 


18 


Brechung;  31, i.     Tenue:  26,1. 
Aeeent:  5,1.  24,1.  28,1.  16,1. 

lY.  Mode  aatisphrygien, 

No.  *21.  Artemtse  ou  V  Oraison  funehre»  S.  84. 

Ariemise  Heine  de  Carte  ayant  perdu  aon  mary  pour  reconnotstre 
son  amour  reciproque  luy  erigea  un  sepiilchre  vivant  en  sa  pnsonne. 
et  Jit  assembler  tom  les  doctes  de  son  femps ,  qtii  romposerent  rette 
oraison  funebre  a  la  louange  du  grand  Mauzolle,  que  les  Dieux  ont 
dteUe  a  hur  fawry  GaulUer  pour  marque  de  feeUme  ffuSe  en  fint. 

Brouard  No.  52  als  4**'  Courante  de  (iautier. 

Trembleinent:  5,2.  9,2,  12,1.  13,3.  16,3.  25,3. 

Tenue:  13,i.  Arpeggio:  lü,  i.  Accent:  1,3.  2b, i. 

No.  22.  Le  Triomphe.   S.  SO. 

/ry  86  fait  la  relaiion  du  Triomphe  magn^que  du  grand  Cesar, 
qui  trai^ne  apres  son  rhar  des  Hais  captife^  dee  Princeese*  Ü^OTtuniet 
et  h»  despouilles  de  plusieurs  Natioru. 
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(tobur  Fkiadier, 


«  • 


.•  •  •* 

Varitntea:  6,3 


7  tt.  8. 


14,1(1)  im  Sro$9.  stpht  eü  statt  h.  Diese  entadiiediie  Betserang  let 

aufgenommen. 

Die  Fassung  des  II.  TheUa  weicht  so  stark  ab,  daß  er  gans  abgedruekt  wer- 
den mußte.    S.  NotcDtcxt. 

ZtttammeniiehttDg:  14,t.     TVcmUement:  2.2.  10,  s.  12,1.  13,1. 

Y.  Mode  lydien. 

FeUt 

TL  Jfoile  SautiUdien  (so!) 
Mo.  26.  S.  122. 

Cod.  '2659,  No.  17.   AUenuatde  de  OautUr.   Wenn  auch  die  Varianten  sehr 
saUreich  sind,  so  ist  doch  die  Form  im  wesentlichen  dieselbe  wie  im  Cod.  Harn. 
Das  ist  doshalb  sehr  wichtig,  weil  die  spatere  Ausgabe  der  gedr.  Pmcm  No.  8  eine 
gänzlich  veränderte  Form  dieses  Stückes  aufweist.  S.  Anhang. 
Varianten     im  Text. 

Trcmblcmcnt:  2,:i.  ^,1.  4,:».  8.4.  ll.  i.  I  >,t.  13.  i. 
NB.  Mit  diesem  Stücke  wird  die  Handschrift  eine  andere,  flüchtigere.  Auch 
die  Buehstabendiaraktere  (Y)e«onden     und  die  Heneura^a  (namentUdi  ttnd 

in  ihrer  Form  von  den  UaherU;en  Teraehicden.  Wahrend  femer  bisher  «  gesdurie- 
ben  wurde,  kommt  dafür  die  Zahl  ^  cum  Voraehein.  Bisher  fehlte  audi  das 

Taktieidicn  am  Anfang  der  Stflekc,  von  jetzt  an  wird  C  und  ,^  vorgesehriilteD, 

an  deren  Stelle  sonst  nur  zwei  Striche  mit  Punkten  daswischcn  standen.  Diu 
beiden  Striche,  welche  das  Ende  jedes  Theiles  beseichnen,  haben  jetzt  nicht  mehr^ 
wie  bisher  immer,  swisefaenstehende  Pnnkte.  Vgl.  die  beiden  fkesinüUrten  SMeke 
aus  dem  cod.  Harn,  in  Lautentabulatur:  La  dtdieaue  (erster  Sehrelber)  und  rem- 
beau  d*  Lenelot  liwciter  Schreiher . 

No.  28.  S.  125.  Double  ni  ^o.  27. 
No*  S9.  S.  127. 

Vgl.  gedr.  ri>  res  de  Lutk  No.  4.  —  Mittenm  No.  «2  htlt  sieh  gani  an  diese. 

Brechung  12,  i. 

No.  30.  S.  12'.».    DnuhJo  zum  vorinron. 

YgL  Pitcet  No.3.  2669  yo.22  und  cod.  2e6o(3J  f>.  64''  völlig  andre  Fassung,  aueh 
im  Doubhf  so  daß  es  in  diesen  beinahe  als  andere«  Stflek  ersdieint.  S.  Anhang. 


Digitizcd  by  Goügl 


Denii  Gaulticr. 


103 


No.  91.  S.  130. 

über  den  Taktweehiel  im  II.  Theile  vgl.  su  No.  2.  Scitciisfthl  130  ist  nrei« 
m*I  verwendet. 

No.  32.  ä.  132.  Double  sam  vorigen. 
No.  SS.  S.  134. 

VetI.  ?cdr.  Piircv  So.  9,  S.  32.  f^arabaiitie.  Beidr  stutiiiien  his  zur  Mitte  de« 
Ii.  Thcilcs  völlig  äbcrein  mit  Ausnahme  einer  kleinen  Variante  in  den  IHecea 
Takt  10  und  11  und  17.  Aber  vom  23.  Takt  an  habra  die  Füen  mat  gam  andere 
Fassung,  s.  Anhang. 

TIL  Mode  myoodlydien  (so!). 

No.  S4.  Appolon  Orateur.  S.  140. 

AppoloH  reveaUt  de  Pkumanite  de  Gaultier  desploye  icy  ttme  le» 
treeore  de  eon  Uen^dure^  ei  par  la  foree  de  »ee  ehanne$  faU  gue  ue 

auditeiirs  (hciennent  iout  oreillee. 

Die  Triolcn,  Takt  7  vi    11,  sind  )?an«  tjnvcrkcunbur. 

Mit  diesem  Stück  tritt  die  frühere,  sehr  klare,  ruhige  und  deutliche  iland- 
•chrift  mit  allen  ihren  Eigenschaften  wieder  ein. 

No.  3G.  S.  144. 

Takt  9  ist  ein  einzelner  ^/i  Takt.  Zugleich  ein  Meusurzeichen  vergessen.  VgL 
Ko.  34,  Takt  S. 

No.  37*  Diane  au  bei».  S.  146.    (ohne  Naclisebrift.) 

Takt  1,2  steht     jedenfalls  verschrieben  für  fx,       die  Repetition  bei  Takt  13. 

VIII.  SouH-mixolydien, 

No.  39.  La  Vareetonte.  S.  162. 

Les  caresses  et  les  mignardtses  de  cctte  Beaufe,  ont  tant  d'attraits 
que  les  plus  insensibles  demeureut  daccord  qü'elle  merite  destre  aimee. 

No.  40«  S.  164. 

4,1  fjOscbUeh  a  für/,  vgl.  12,1. 

IX.  Mode  aeotitn* 
No.41.  Circe.  S.  180. 

drei  ayaiU  axdurefoi«  fast  deseem  tPenchanier  ioua  ceuz  gut  wni- 
droieni  ah^er  son  Isle,  aeec  les  JS^enes  pbmeurs  fameux  eanceris, 
dtmt  Phistoire  ractmie  les  gramfs  eßects  qui  '  /  nsuicirent:  les  nottes 
en  ayant  este  consertees  pur  fharmonie:  Elle  les  a  depuis  deposees 

cnfrr  h-^  mains  du  ceritahh'  Gauffier  a  'h-  fJn/>mr  la  connoissanre 
de  (CS  nu  i  vciUeH :  f  'est  ce  qui  »e  pcut  e/^ivtuii  i'  pur  rette  piece  qui  cou- 
tiitd  la  pure  »ubbtance  des  beaux  otwrugea  da  (Jirtc. 

VoileUter  Takt  letstes  Aohtel  steht  </«  »  m  für     »  c,  vgl.  cod.  2660. 
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Oskar  Fleischer, 


No.  264^0,  Mo.  86  hat  dieaes  Stück  aU  Paome  de  O'aultier  U  vieux.  Aber 
da  der  Anfang  desselben  uniweifelhaft  an  Toa^tm  de  RaquttU  im  eod, 
No.  '29  erinnert,  mit  vrelchem  wiederum  gttbr.  Pieeta  No.  1  verwandt  ist«  so  muß 

es  Dtnü  O  au  Itter  zugeschrieben  -werden. 

Varianten:  3,1.2.  Meusur   ^  ^  statt  ^  f         ^  Übrigen  s. 

den  Notentext. 
Punktirte  Noten   4,  2.       Unpunktirt  8,4. 

Tremblement :  3,  i  .  t.i  II    J.  i.  7, 1.3.  8, a       10,4 (IIj.  11,9.  13,3(11, 

15,4.  18,1.  ly.  3.  21,1.  23,2. 
Arpeggio:  2,4.  4,S.4,  5,i.s.3,  9,2.3.  10,1.3.4(11;.  13,1.  22,1. 
Aeeent:  10, 1.  15, 1. 

No.  42.  Cephale.  S.  182. 

C^htUe  M  phmi  de  la  perU  de  m  cl«re  Proeris,  dont  il  eei  la 
eame  ümoeentet  aecute  ke  Dieux  tTuffuettce,  et  ^abandonne  de  t^k 
eofie  aux  plewe  fue  ae$  yeux  ae  changmt  en  fantaitte». 

Brossard  No.  20  hat  dasselbe  Stück  als  Cmraute  de  (/autier  in  A-moU.  Aber 
die  Fasstinp  U\  erhcMlr}!  -iikUts,  oli-rleich  der  mrlodi^che  Inhalt  tlurchrius  derselbe 
bleibt.  Mit  Brunmrd  stimmt  rad,  'JüOUfJj  .V.  6',"''  und  be.soiidLTs  JS.  6U»  C'ouraiite  de 
Oauiier  Oberein,  nur  hat  das  erstere  beider  Stücke  weit  mehr  Brechungen  als 
Jlfnx.sard.  Beide  Podt'crx  übertrifft  namentlich  an  Reichthum  der  Beizeicheii  r/idr. 
Ptecejf  No.  29,  aber  im  wesentlichen  stinuneu  doch  alle  übcrein.  AUc  drei  stehen 
in  A-m^,  nur  der  Barn.  «od.  in  Cf^moü. 

X.  Mofir  sous-aeolien» 
No.  U.  S.  190. 

Das  Stück  ist  ein  Präludium  ohne  Mensuren  und  Taktstriche,  daher  hat  die 
obige  Takteintheilung  nur  den  Werth  einer  Konjektur.  Im  vorlctxten  Takte  steht 
ä  statt  ^M.  S.  200/201  eae. 

No.  45.    mii  roiquv.   S.  ^o-». 

Ce  discours  que  les  Diei/r  fönt  c/itendrc  aux  morteh  pur  le  vtwtsfvrc 
de  GauUier  leur  Oratntr,  h  ur  faxt  ronnoistre  que  celuy  qut  ceui  pos- 
seder  la  qualite  de  Magnanime  oii  gcnercux,  doit  chercher  la  Sagesse: 
ptä  doU  mtrpaeeer  teus  le»  autree  en  vertu:  quH  ee  doit  exposer  «o«- 
ragemmemU  aux  granäa  perile  pour  des  ftns  Jüetea  et  raisemtailes : 
p»S  doit  eeUmer  la  vie  pottr  faire  de  bellet  aetions.  Mais  quS  ne 
doit  pourtant  pas  craindre  la  mort:  quil  doit  mrsjrriscr  h\s  plaisirs:  quil 
ne  se  doit  j'amais  plaindre  lorsquil  est  prite  des  bietis  de  la  fortune : 
quil  doit  aymer  sra  amis  romfamment:  quil  ne  se  doit  pas  ressou^ 
tenir  des  injures  qui  lug  mnt  Jailes:  quil  doit  aimer  ses  emwtnis  et  ha'ir 
hur  eiee:  quil  doü  dire  eiuteriement  aes  amtmene:  guit  ne  doU  paa 
heaueoup  parier  dea  kommea  ny  pour  les  lauer  «y  pour  lea  hlaamer: 
que  dana  lea  partages  il  ne  doit  pas  pretemlre  tont  ce  qui!  hn/  «j^^por- 
timt:  que  ei  quelqu'un  Uiy  fait  du  bien  quü  huf  en  doit  praeurer 
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d'amntage :  qntl  ne  doit  jxi.s  csttmer  hs  Merhnns  7iy  rraindre  hur pnit- 

sance :  Et  qidJ  i>c  doit  Juimiüer  decant  /es  Gern  de  hieu. 

Krinnert  et>Au»  uu  eiuc  Puvane  vuu  Haultier  U  vieux  cud.  2üti0,  66. 

XI.  IfiHie  Jcnien* 

Orphee.  S.  220. 

(JauUier  Jait  cn  ce  Ueu  plaindre  Orphee  de  ce  que  son  Euridice 
est  patsee  au  Maifourne  dies  maris;  ei  eiteherissani  eur  ce  que  Vkietoire 
fume  apprend  de  eet  Uhutre  ^^^tf «  t?  a/lnre  a  «oy  taute  la  Nature  qui 
cenfeese  qUeUe  eet  teneiblement  touekie  de  la  dendeur  d'OrpMe. 


2.S.4  steht  im  eod.  Harn. : 


No.  48.  Echo.  S.  222. 

La  Nimphe  Echo  juetement  pume  du  babü  doni  eUe  aveit  eeueent 
irötnpe  Jufion  et  maUraitUe  par  famour  (/ui  Tavoit  ei^ammie  pour  un 

amant  ingrat^  est  reduite  a  se  caeher  eUuts  /es  Antres  et  de  ne  pouvoir 

se  p/aindre  des  manx  dont  e//e  est  a  fßigee :  \e  /uij  restant  que  /e  peu 
de  poucoir  de  profcrer  /es  </er/tirres  paroles  de  ceux  qui  racontetU  /eurs 
peines  aux  liochers  et  aux  forests. 

Lauteniraeh  der  Virgmit^  Penata  ton  G^emat  Gigue  OeUier. 

Varianten:  s.  Notentext. 

Punktirt:  1,4.  3.4.  4,1.  11,4.  12,4.  14,2. 

Trcmblcment :  1,4.  2,4.  3,1.  4,4.  5,2.  9,3.4.  11,4.  12,4.  13,2 

Etottffemeiit:  1,1.  S,  4.  8,1.  17,1. 

No.  50.   1/ Jlomicide.    S.  22(J. 

Cette  Be//e  par  ses  rharmes  dotuie  /a  morf  a  (juimitque  /a  toid  et 
r entend,  Mais  cette  mort  est  en  renj  disseinhJalde  des  /norts  ordinaires, 
qu'elle  est  le  commencement  de  /u  cie  au  Ueu  den  esire  la  ßn. 
b)  MUkm  No.  79:  Xa  Mb  AennoMb,  Ceunmte  ie  Gwtier. 


Varianten:  Auftakt:  ^-^^H^      10,3.  G  statt  g.  11 


P 


3i 


15.  Mensur: 


Brechung:  7,3.  17,  i.  24,  i.  25,1. 
Zusaumensiehung:  18,  l.  3. 
TremUement:  10,3.  15,1.1.  24,1  tUnterstimmeN 
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Odur  Fleiiefacr, 


b}  cod.  2660  (9)  &  46^  beiei«hn«t  mit  CowokU  th  O. 

Varianten  :  1 1  wie  Mill. 

Brechung:  2,1.2.  5,3.  ß,  i.S.  7,1.3.8,1.  14,1.  17,1.  2i,t.  24, 1.  2ö,  I. 

ZusammenKiehung :  18,1. 

Tremblement:  1»  1.  3,1.  9,1.  15,1.11.  16,2.  19,1.  2(1,1.  22,2.  23,9.  24,1. 

25.  26,3. 
Arpeggio:  2U,  2.  3. 

Nu.  51.    S.  2-2S. 

YgL  (iedrucJiU  Piecea  de  Luth.  So.  30.,  Sarabande  PerrMt«,  Ne,  S7  u.  J/iA- 
/erwN  79,  SartAoMla  (ohn«  An^be  det  Komponwteii}  baltoi  lieh  in  die  Fanung 
der  gedr.  Pieees.  i.  Oedr.  Pieeea. 

No.  52.   La  (jaiNarde.    S.  2;<0. 

Celle  Beaufc  pour  se  faire  connoUtre  de  yuyc  humeur  ae  deyuiise 
de  Cent  beUes  Jasons  ei  ehtuU»  um  air  n  aecompU  quü  mfßt  seul  pour 
en  compoMT  eent  des  plus  admirables, 

NB.  Nach  der  Halben  im  Diskant  Takt  3  und  Takt  5  Tor  dem  Sechiehntel 
strhl  tili  Punkt.  Die  AndL'utunfr  der  NotcnvcrlLinjrmin?  tltirch  Punkte  nach  dem 
Buchstaben  statt  nach  seinem  Mensurzeichen  ist  in  der  Lautcomusik  ganx  unge- 
wöhnlieh»  wohl  aber  in  der  Orgel-  und  KlaTicrmueik  nicht  ungebrftttehUch. 

1&,3.4  Kwiektur.  ISchrnber  B  tritt  vieder  ein.] 

No.  68.  S.  232. 

NB.  Die  Form  des  Achtclzeichena  ^  ist  «ehr  selten. 

MiUeran  No.  70  unter  dem  Titel  La  CSuinpn',  CounmU  d«  Gauiier.  Sro$tard 

Xo.  14  Courante  de  (iauiUr  und  cod.  3660  (3)  S.  50*  Courante  dt;  G.  haben  zwar 
denstlhcii  Inhalt,  aber  in  panz  anderer  Fassung.  Broxsard  hat  mehr  punktirte 
Noten  und  "iUGO  (V  löst  uUu  Akkorde  in  Brechungen  auf.  MUlerati  steht  zwischen 
beiden,  hat  keine  punktirten  Noten  und  keine  BreehunKcn,  ist  weit  einfacher  tre- 
haltcri.  So  steht  der  rrxL  Harn,  hier  für  sich  ganss  allein,  nur  die  ersten  drei 
Takte  stimmen  mit  den  andern  übcrcin.  Auch  das  Double  im  cod.  'J66U  (3J  <S.  5S* 
«teht  für  aieh.  Nur  die  erften  vier  TWkte  sind  gani  wie  in  «einem  sttg:ehOngen 
Stück  S.  ')<i^  derselben  Handschrift  .  Dor  zweite  Theil  i>f  Anfange  iriedemm  die- 
sem gleich,  und  ist  aberhaupt  nicht  so  abweichend  als  Harn. 

XIL  Mode  aQU9~imUen, 
No»  56.  S.  240. 

(Der  erste  Schreiber  tritt  wieder  ein.]  Das  Stflek  fibidet  sieh  in  Ptrrinet  ge- 
druckten Pieees  de  Luth  en  muaique  als  A'".  1*^  Pavaue  du  Jeune  O'attHier  uud  in 
Gaultier's  gedruckten  IHeces  de  Luth  ebenfalls  als  A'«.  '■24  eiiifacl'  Vm-nne  betitelt. 
Beide  haben  fast  ganz  dieselbe  Fassung  wie  cod.  Harn.,  nur  dali  sie  wegen  der 
massenhaft  verwendeten  punktirten  Achtel  springender,  hüpfender  ala  letsterer 
sind.  Wir  geben  daa  Stück  aua  Perrine  im  Abdruck,  s.  Anhang. 

No.  6^  La  Pas  tor  alle.   S.  242. 

Icy  une  Irouppe  t/mocenle  de  Berbers  el  de  Bergeres  cJianlaus  et 
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duMfofis  ä  l^ombre  ä'un  Ormeau  aoni  trouhlez  par  un  loup  affame  qui 
teur  tidwoU  un  de  leura  Agneaux,  Mai»  eiiani  aeeourus  apres,  iU  lutf 
foHi  quiiier  sa  j»rof»  puii  eonÜtmetU  Imnta  re^pm$8ante§. 

No.  57.  Xarcisse.    iS.  2-lA.  . 

Narrissv  se  totjant  (/ans  Je  rristal  liquide  dAine  fonfatne  que  la 
2^aturc  aroi't  dt'coree  des  plus  helles  ßeurs  du  Printemps :  fut  tellement 
ejjris  de  sa  öeaute  t^ue  le  feu  de  sott  amour  le  dessccha  sur  le  bord  de 
eette  eau  faUUet  E»  te  plaignant  de  n»  9§  pcueoir  poaeeder  toymetme. 


Varianten:  1. 


;4,igfe1ilt.  15 


19.  30. 


f 


3l 


Zusaranicnziehung:  16,1.25,1.2. 

Punktirt    3,  l.      i.  19,  :i. 

Tremblcment:  3,3.  6,3.  U,i.3.  12,2.  15,2.  16,2.  19,2.  21,1.22,3.  24,2.  26,2. 
Aeeentt  3,  i.  Arpegf^o:  10,2. 

b)  iViTMi^  Kmm  No,  28,  OdunmU  ou  la  bdk  Terubrnut  du  J»  O, 


Varianten:  1  wie  Snu.  10,2.3 


H.  £-»10«  Akkord.  15.  < 


m 


Brechunjc:  2,1.  3,1.  4,1.  nur  I[  <!  wir  Broas.).   10,1.  20,1.  21,1.  22,1. 

Acccnt :  5,  Arpppfrin  l^.i.  lü.  i.  2.').  t. 

e)  MiUeroM  Ao.  74.  Im  belU  Teitebrctue,  Courante  de  (i'autier.   Ohne  Mensurcu. 


Varianten ;  1  wie  Jit  us«.  4  wie  Uroim.  15  wie  Ptrr.  20. 


1 


Digitized  by  Google 


108 


Oikar  FbiMlicr, 


BrechuQg:  lO.i.  18,  l. 

Arpeggio:  3,1.  Aeeant:  22,1. 

Trcmblcment:  6,3.  9,S.  10,  S.  12,2.  17,1.  18,1.  19,1.  20,2.  22,3.  21,2« 

23, 1.  3. 

d)  2660  (3J  S.  47^  CowanU  d$  O, 

Vwrifnten:  1  wie  Jüron.  4  trie  Bro».  10,1.3.  vi«  Arr.   15  vi«  Arr. 

Brechung:  2,  1.  18,1. 

Trcmblement:  3,3.  6,3.  9,1.3.10,3.  12,2.  16,2.  18,1.  22,3.  24,2.  25,1.3. 

Accent:  22,  i. 

No.  68.  Junen  t  ou  la  Jaloute.  S.  246. 

Li6i  AxMuretics  de  Jupiter  estant  venues  a  la  connoissance  de 
Jimon,  Elle  entra  dans  teile  fougue  et  dam  des  trmsports  si  cioleftSt 

que  du  seul  trcptgnement  de  ses  pieds  eile  esbranla  toute  Ja  Machine 
Celeste;  de  sorte  (pte  f/iarmome  qui  sc  formoit  des  mouvcmens  de  re 
t/rand  a/rps,  ayant  e6tv  interroiiipue,  eile  sc  changca  pendant  cette  actiou 
de  la  mamere  que  la  piece  qui  precede  faxt  ßäeUemeni  la  iemom^ 
etraiion, 

No.  60.   Tombeau  de  Mons*^.  de  Lenclos.   S.  250. 

Par  le  commendement  d'Appolon  les  doctes  Pucellea  ^estunt  anseht- 
Hees  sur  le  Moni  sacre  pour  dresser  le  Tombeau  de  Lenclos,  Fun  des 
FawfTU  de  ee  JHeu,  UennefU  coneeü  enh'eäee  de  gu^  maüere  ei  de 
forme  eüe*  h  doieeni  eontiruire:  en  ßn  lew  reeohiüm  priee, 
j^le»  font  ahattre  un  grond  If  gtU  depms  deux  cetts  am  HroitaaneuT' 
Tftttre  des  trihuts  d'un  nmefierr .  oü  ??  faisoit  sa  residmcc:  Llles  en 
Jont  un  L/äJi,  pour  hiy  -^ej-n'r  de  Monument,  et  dans  ee  bois  lugubre 
elles  mettent  reposer  ses  rendres.  Mais  comme  tlles  reconnoissent  que 
leur  science  n'est  pas  assez  haulte  et  assez  relevee  pour  pronomer  son 
Oraieen  funebre,  EUe$  fent  adroUemeni  metire  ee  Jbm&mni  «filr«  let 
manu  du  grand  Gaultier  le  meilleur  amy  du  defunet  seul  et^ptMe  de 
rendre  ee  demier  ofjßcei  Cei  komme  dimn  ajfaiU  ee  depost,  en  tire  par 
la  pmssanre  de  so»  Art  des  parolles  qui  exprtment  si  fortetnent  la 
doulettr  de  cette  perte,  qne  fous  ses  Audiieure  prennent  la  nature  de 
cette  Passion.  [Stlireiber  ß.] 

a)  Gedr.  l^iece*  No.  2S  (S.  80J  AUenionde. 

Varianten  nicht  erlieblieh.  Aber  in  den  Pieeea  iit  das  Stflek  viel  springender 
gehalten  durch  punktirte  Noten  und  Brechungen;  einige  Male  voller. 

h]  Mtllviun  Ni).  69.  Tombeau  de  Leticlon.  Altemaude  du  r.  C lautier.  Mill. 
flchreibt  das  8tack  sehr  mit  Uorecbt  dem  älteren  (iaultier  su.   J)ic  Fassung  ist 
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TdUigmit  den  Pücea  flbereinitüninend,  nur  daß  im  Mittenm  durchweg  die  punk- 
tirten  Noten  vermieden  sind.   £i  fehlen  den  gedr.  Pieee!«  gegenüber  ferner  die 

Tremblement« :  f>,l.  7.  i.  lO.l.*.  11,2.  12,  l.  14.  l.  und  Acccnt  lÖ,:t.  19.3. 

e)  Petrin«,  Vieeea  A'o.  26,  S.  67.  Afhnuuide  ou  Totnbeau  de  Lencloa  stimmt 
Note  fdr  Not«  mit  den  Fleee«  von  Dtnis  Oanltier  übmin.  Wir  geben  dat  ßlAdi 
in  Perrine*t  FiMung  wieder. 

No.  61.  La  consolatton  aux  amü  du  S'^.  Lenclos, 

Ko.  62.   La  resohitinn  des  amis  du  ST.  Lenclot  9W  sa  mort, 
sind  beide  ohne  JSachschrift. 
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Der  Begrüt'  der  Fomi  in  der  Kunst  imd  in  der 

Tonkunst  insbesondere. 


Von 

(Gustav  Kugel, 


J/iiTch  die  GescUehte  der  Ästhetik,  inebeeondere  der  deutschen, 
sieht  sich  als  durehgzei&iider  G^nsats,  um  den  sich  die  Terschiede- 
nen  künstlerisdien  Weltanschauungen  der  Philosophen,  der  Kfinstler 

und  der  Kritiker  gruppiren,  der  Gegensats  von  Form  und  Stoff  oder 
auch  von  Form  und  Gehalt.  Er  ist  sogar  weit  in  dio  allp^ompii)  üb- 
liche KunstaufTassunp-  oiii^od rangen.  Während  der  Eine  sic  h  iTn  i  in 
Kunstwerk,  für  cm  Draiaa  etwa,  begeistert,  weil  er  durch  die  sitt- 
liche Tendenz,  die  sich  darin  ausspricht,  durch  die  edlen,  nicht  bluß 
selber  wohlwollenden,  sondern  auch  aUes  B&t»  sum  Guten  wendenden 
Charaktere,  die  sich  in  ihm  Tertreten  finden,  «rhoben  wird  und  dar> 
über  nicht  bemerkt,  daß  die  Sprache  platt  ist,  daß  dm  Charakteren 
psychologische  Wahrheit,  dichterische  Kraft  und  Pragnanz  fehlt,  daß 
die  Handlung  ülme  Konsequenz  entwickelt  und  zu  Ende  geführt  wird, 
wendet  sich  ein  Anderer  nnmiithig  davon  ab  und  tritt  für  Kunst- 
werke eiu ,  die  sich  diireli  Eigenart,  durch  natürUeh  lebendif^e  An- 
schaulichkeit, durch  tiefe  Einblicke  in  die  pathologisclie  Natur  des 
menschlichen  Gemüths  auszeichnen,  sieht  es  auch  wohl  als  unwe- 
sentlich an,  ob  sie  dem  sittlichen,  dem  idealen  Triebe  des  Geistes 
Genüge  thnn,  da  ja  eben  die  SelbststSndig^t  der  Kunst  darin  be- 
stehe, unabhängig  von  dem  sittlich  Guten  blofi  durch  die  Schönheit, 
durcli  den  Heiz  der  Formvollendung  zu  erfreuen.  Das  natürliche 
Waiirbeitsfrefuhl  wird  sich  für  keinen  der  beiden  Standpunkte  e?it- 
scheiden;  es  wird  sich  sagen,  daß  die  bloBe  (TÜte  der  Ausfuhrunfj^ 
nicht  f\ir  einen  an  sieh  verwerflichen  Gehalt  ents^chädigeu  kann,  und 
daß  die  wohlmeinendste  Absicht  keinen  sonderlichen  Werth  hat, 
wenn  sie  ohne  Geist,  ohne  Geschidc  und  gestaltende  Kraft  sich  au 
▼mrirklichen  gedenkt.  Immer  fireiUdi  wird,  so  scheint  es,  der  gute 
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W  ille  den  liühereu  Werth  luibni.  dvnn  er  hiit  positiven  Gehalt,  wäh- 
rend das  Böse  nur  das  litclit  der  für  die  ganze  Entwickeluug  des 
geistigen  Wesens  fireilicli  ebenfalls  unentbehrlichen  Nation  fiii  sich 
beansprucfaen  darf;  aber  auch  jener  würde  besser  gethan  haben, 
wenn  er  auf  den  Versuch  einer  sei  bst.st  Und  igen  Verwirklichung^  ver- 
zichtet und  sich  auf  die  bescheidenere  Stellung  einer  mitwirkenden 
Kraft  im  Kampf  für  die  gute  Sache  he^jchrnnkt  hätte 

Der  Standpunkt  einer  bloßen  Geaalts  istht  tik  obscliun  iiu  ge- 
meinen Leben  häufig  genug  vurkuuunend,  iiut  in  der  Wissenschaft, 
ja  auch  in  der  Kritik  nnd  bei  Künstlern  von  irgend  wdcher  nur 
einigermaSen  vornehmeren  Art  kaum  jemals  Beachtung  gefunden, 
wohl  aber  der  der  Fonnästhetik ,  wenn  auch  mit  Klauseln  verschie- 
dener Art,  welche  dazu  angethan  sind,  den  gefahrlichen  Konsequen- 
zen, die  daraus  sich  ergeben  könnten  mehr  oder  wenifs^er  Abbruch 
zu  thun.  Im  Wesentlichen  dreht  sich,  Avenn  ^vir  die  Irrthiinier  der 
geringeren  Bildungskreise  ausser  Acht  lassen,  und  zugleich  au  dieser 
Stelle  darauf  venichten,  die  eimidnen  ICeina^en  alku  genau  su  spe- 
ciaUsixen,  der  Streit  darum,  ob  bis  su  einem  gewissen  Giade  die  Kunst 
von  dem  Gehalt  unabluingig  sei,  ob  der  Gehalt  und  die  Überein- 
stimmung mit  demselben  .seitens  der  Form  als  etwas  zu  dem  Form- 
hepjiff  seihst  (Jehöriges  rnit  betrachtet  werden  könne,  oder  oh  gar 
Vnrm  an  sich  nur  denkbar  sei  als  Form  irgend  eines  Gehalts:  es 
Mud  dies  aber  die  genauem  Formulirungen  des  Streitpunktes,  die 
sich  erst  bei  tiefinem  Eindiingm  in  das  Wesen  der  Sache  ergeben. 

Ich  brauchte  eben  den  Ausdruck  »Formulirungenf  und  swar  in 
Beziig  auf  rein  tlieoretische  Auseinandersetzungen  und  GegensätK; 
dies  erinnert  daran,  daß  die  Idcntificirung  des  Schönen  mit  der  Form, 
di<'  nns  in  un«;orer  vorläufigen  Betrachtung  das  Wesen  des  Sdninen 
nicht  zu  erschöpfen  seinen,  von  einer  andern  Seite  angesehen,  an 
dem  Fehler  leidet,  daß  sie  einen  bestimmten,  begrenzten  Begrifi'  durch 
einen  viel  weiteren,  in  viel  größerem  Um&ngc  gültigen  zu  erklären 
unternimmt.  Der  Begriff  der  Form  ist  ein  sehr  vieldeutiger;  es  kommt 
eben  darauf  an,  was  man  darunter  versteht:  dies  hat  schon  der  Fuh- 
rer der  deutschen  Ästhetik  in  den  letsten  vierzig  Jahren,  der  durch 
Tiefe  des  philosuphisch^-n  IVnkens  und  durch  lebendiges,  auf  alleü 
Gchieten  der  Kunst  —  mit  Ausnahme  der  Musik,  deren  selbstständij^e 
ästhetische  Bearbeitung  er  seinem  Freunde  Kostliu  überließ  —  gleich 
warmes  und  helles  Empfinden  so  hoch  hervorragende  Friedrich  Vi- 
scher  mit  grofier  Bestimmtheit  gegen  seinen  bedeutendsten  Gegner, 
den  Herbarttaner  Zimmermann,  ausgesprochen;  ja  Zimmermann 
selber  hat  »ich  dieser  Erkenntniß  keineswegs  verschlossen. 

Der  Begriff  der  Form  ist  also,  wie  wir  sahen,  nicht  nur  in  den 
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Kunstwerken,  sondern  auch  in  den  theoretischen  AuseinanderBetsun- 
gen  darüber  vorhanden,  er  seigt  sich  überhaupt,  wenn  man  nur  näher 
zusehen  will,  als  überall  peponw artig,  im  Leben  des  Geistes,  wie  in 
dem  der  Natur:  er  ist  vin  allgemeiner  metaphysischer  Bejyriff,  ohne 
den  nichts  sein,  nichts  gedacht  werden  kann ;  es  wird  also  von  dem 
Kunstwerk  oder  von  dem  Schönen  durchaus  nichts  Sjjecifisches  ge- 
sagt, wenn  davon  geurtheilt  wird,  daß  sein  Werth  in  der  Forui  be- 
stehe; ja  es  wird  sich  uns  zeigen,  daß  der  Begriff  reiner  Form  auf 
Thätigkeiten  anderer  Art  eine  viel  richtigere  Anwendung  findet,  als 
auf  die  Kunst,  und  daß  es  vielmehr  darauf  ankommt,  zu  erkennen, 
welcher  Unterschied  besteht  zwischen  künstlerischer  Form  und 
deTijVnigen  Formen,  welche  sich  in  anderen  Gebieten  des  Daseins 
verwirklichen. 

Der  Begriff  der  Form  ist  ein  metuphysisjclier  Begriff  von  aller- 
höchster Bedeutung;  dies  wird  Jeder  zugeben,  der  einige  Kenntniß 
von  Aristoteles  hat  und  ttch  auf  des  großen  Stagiriten  metaphysische 
Grundbegriffe  besinnen  wül.  Der  Form  pflegt  eine  alte  Weltan- 
schauung die  formlose  Materie  gegenüberzustellen;  diese  selber  aber 
wird  nirgends  gesehen  oder  gefühlt,  sie  wird  nirgends  Torgestellti  sie 
wird  höchstens  als  Abstractum  gedacht,  m  ie  etwa  das  raumlose  Atom, 
das  hloße  Kr^ftrontnini  oder  wie  das  ^Nichts;  überall  ist  Materie  mit 
Form  verbuii(l(  11 ,  ebenso  sehr  mit  riiumlicher .  wie  cheniiseli ,  d.  h. 
als  spec'ifis(  he  Schwere.  Es  giebt  Existenzformen,  organisclie  und 
animalische,  Wort-,  Sprach-  und  Satzlurmen,  gesellschaftliche,  bureau- 
kratische  Formen  und  wer  weiß  wie  viele  andere,  welche  alle  ver- 
schieden  von  einander  sind;  unter  ihnen  befindet  sich  auch  die 
künstlerische  Form,  und  gerade  deren  eigenthümliches  Wesen  in 
scharfe  Begriffe  zu  fassen,  darauf  würde  es  ankommen.  Wenn  Je- 
mand einen  Brief  von  einiger  Bedeutung  schreiben  will,  so  bemüht 
er  5;ich  das,  was  er  mittheilen  will  in  dif^  richtige  Form  zu  bringen, 
worunter  vornehmlieli  die  klare  Fassung  des  initzutheilcnden  Inhalts  zu 
verstehen  ist,  wenn  auch  in  vielen  Fällen  konventionelle  Formvorstel- 
lungen  sich  noch  daran  anschließen  mögen.  Ein  fleißiger,  gewissen- 
hafter Schüler  entwirft  sich  für  den  Aufsatz,  den  er  zu  schreiben 
hat,  zunächst  eine  Disporition,  d.  h.  die  Form  des  Ganzen;  den  so 
gewonnenen  Hauptabschnitten  sucht  er  nun  wieder  die  zweckent- 
sprechende Fonn  im  Einzelnen  zu  geben.  Je  soi^ältiger  die  Aus- 
führung ist,  um  fh-^tn  mehr  ist  Alles  Form,  und  als  Inhalt  ;ntRerhalh 
der  Form  bleibt  eigentlich  nur  das  nnfgenrebene  Thema  uhrig,  als 
dessen  formelle  Ausgestaltung  und  Auseinanderlegung  nun  der  Auf- 
satz selber  sich  ergiebt,  wobei  freilich  auch  schon  die  Form  als  den 
Inhalt  entwickelnd  und  neuen  Inhalt  hervorbringend  erscheint.  Bei 

tm,  8. 
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Gesetsen,  Bichtenprüchen  u.  dgl.  kommt  es  überall  eben  so  sehr  auf 

den  vernünftigen  Inhalt  uls  auf  die  dem  Inhalt  ac^uate,  jede  Mehr- 
deutigkeit und  jeden  Z^vcifel  ausschließende  Form  an;  trotzalledem 
ist  aber  weder  der  8(  liüleiaufgats  noch  das  Gesetz  oder  der  Bichter- 
spruch  ein  Kunstwerk. 

Ich  habe  ein  paar  Beispiele  für  jene  Art  angeführt,  wo  der  In- 
halt selber  sich  unzweifelhaft  die  ihm  angemessene  Form  giebt.  Mit- 
unter kommt  es  mdeß  auch  vor,  daß  ein  schlichter  Mann  aus  dem 
Volke,  der  der  Rede  nicht  recht  machtig  ist,  etwas  Tüchtiges,  red- 
lich und  brav  Gemeintes  in  der  ungeschicktestea  Form  nagt]  wenn 
(■s  nur  irf^end  verständlirh  ist,  wenn  der  fjute  Wille  nur  hervortritt, 
so  ptiegen  wir  auch  d;i.s  zu  .sflüitzfii.  in  Ijöliercm  Maür  jedi'iif;ills,  uls 
die  glatten,  woldklingcuUcn,  auf  geschickter  Kombiuutiuu  berulieuden 
Redekünste  jener  Leute,  die  mit  ^'ielen  Worten,  seien  sie  in  prosai- 
scher oder  poetischer  Form  —  nichts  au  sagen  verstehen.  Auf  die- 
selbe Stufe,  auf  die  des  Nichtssagenden,  die  Schönheit  und  die  Kunst  tu 
stellen,  möchte  schon  bei  bloßen  Arabesken  seine  Schwierigkeit  haben; 
die  Ton -Arabesken  lassen  es  durch  die  ihnen  imvohnonde  Macht  auf 
das  Gefiihl  nicht  zu,  denn  eben  diese  Macht  zeugt  von  ihrem  innem 
AVesen. 

Um  die  Konse(|uenzeu  für  das  Ciebiel  der  Tonkunst  und  für  die 
ästhetische  Beurtheilung  dersdben  sowohl  in  ihrem  liegriff  als  in 
ihren  einadnen  Erscheinungen  ziehen  au  können,  müssen  wir  noch 
tiefer,  als  bisher,  in  den  Begriff  der  Form  einzudrin^n  suchen.  Es 
muß  mit  vollkommener  Schärfe  festgestellt  werden,  wie  weit  der  Be- 
griff der  Fonn  sowohl  dem  Stoff  als  dem  Gehalt  gegenüber  reicht, 
wie  er  sich  in  sic}i  selber  in  die  verschiedenen  Arten  der  Form  spal- 
tet und  mit  welchen  Grenzbestimiuungen  die  künstlerische  Form  als 
eine  besondere  Art  der  Form  hervortritt 

Schon  dies  ist  merkwürdig,  daß  in  dem  thatsSchlichen  Sprach- 
gehrauch bei  theoretisirenden  Dichtern  sowohl  —  ich  erinnere  nur 
an  viele  Aussprüche  von  Göthe  uud  Schiller,  deren  einige  man  u.  a, 
im  Grimin  schen  Wörter1)\i(  Ii  zusammengestellt  finde»  als  hei 
Kunstkiiiikeiii  und  Philosophen  die  Form  dem  StoÖ  eincrseils,  dem 
Geholt  andererseits  gegenübergestellt  wird.  Reine  Gegensätze  sind 
wir  gewohnt  uns  als  ein  Paar  vonusteUen,  wie  etwa  das  Warme  und 
Kalte,  das  Flüssige  und  Starre,  das  Helle  und  Dunkle,  das  Tiefe  und 
Hohe,  das  Schlechte  und  Gute  u.  s.  w.  Woher  kommt  die  zwiefache 
Gegenülx  rstellung  bei  dem  Begriff  der  Form"?  Mitunter  könnte  es 
zwar  scheinen,  als  oh  Stoff  und  Gehalt  in  einander  verschmelzen 
wollten,  z.  B.  bei  der  Darstelhmg  einer  historischen  Persönlichkeit, 
des  Wallenstein,  Luther  oder  Teil  durch  einen  Maler  oder  Drama- 
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tiker,  womit  bis  zu  einem  «:!  ^^  isson  Grade  sowohl  der  8toff  als  der 
Gehalt  j^p«?phen  ^icheint;  näiiei  betrachtet  zeigt  es  sieh  aber  doc  li, 
daß  mau  unter  JStofF  mehr  das  Außere,  unter  dem  Gehalt  das  Innere 
zu  verstehen  pflegt.  Es  giebt  Romane  und  Dramen,  welehe  über- 
teich  an  Handlung  und  insofem  eben  stoffireich,  aber  leer  an  Gehalt 
sind;  dagegen  isl  Götbe^s  Iphigenie  arm  an  Handlung  und  tief  an 
Gehalt.  Dei  Gehalt  beruht  auif  etwas  Idealem .  auf  der  Tiefe  des 
Seelenlebens  und  auf  dem  hannouischen ,  das  Einzelleben  mit  der 
Idee  des  Ganzen  othisrh  versöhnenden  Abschluß  der  in  den  Kampf 
geführten  Gpfjrnsätze:  der  Stoff  auf  den  rralen  Voraussctzuu^en, 
innerhalb  deren  das  Tdrale  erseliemt.  Ein  jeder  .solcher  Stoft"  enthält 
aber  sclion  Form  in  sieh,  sonst  wäre  er  weder  fiir  das  Denken,  noch 
auch  für  das  äußerliche  Vorstellen  faßbar.  Ganz  formlos  kann  nur 
jenes  abstrakte  Substrat  gedacht  werden,  das  man  als  das  nie  Exi- 
stirende,  aber  aller  Existenz  zu  Grunde  Liegende,  als  oXi)  oder  oico- 
xei'jievov  (Aristoteles),  als  Ding  an  sich,  insofern  etwas  dem  Erken- 
nen Unzugängliches  dahinter  verborgen  sein  konnte  (Kant),  als  das 
Außersichsein  der  lAro  'ITf^ofell  bezeichnen  kann;  aus  diesem  in 
Verbindiin^j  mit  di  r  k  inen  Form,  deren  ausgeführtesten  Entwicke- 
iuugsversuch  mau  Aveder  bei  llerbart  n<»cli  bei  irgend  einem  andern 
Philosophen,  sondern  einzig  und  allein  iu  der  Hegel'schen,  durch  des 
Aristoteles  Weltanschauung  yorbereiteten,  Logik  findet  (das  reine  Sein 
und  Nichts,  worauf  diese  Logik  beruht,  sind  nur  ein  formeller  Gegen- 
satz, und  alle  Begriffe  bis  zur  Idee  hinauf,  welche  ihren  Gipfel  bil^ 
det,  sind  nur  die  sich  selbst  gestaltende  stofflose  Form]  —  aus  dieser 
Verschmelzung  und  Durchdringung  nun  entsteht  das  Wirkliche  sel- 
ber, das  Reich  der  Natur  zunächst,  worin  aber  die  Materie  eben  nur 
das  nichtssagende  j-ozii'usvov  der  reinen  Form  ist. 

Es  ist,  um  dies  beiliiufi«^  zu  erwähnen,  wunderbar,  daß  im  Gegen- 
satz gegen  llegeVs  und  der  llegeliuner  Ästhetik,  die  doch  auf  einer 
den  reinen  Formb^riff  auf  die  Höhe  der  Gottheit  erhebenden  Logik 
beruht,  sich  eine  formalistische  Ästhetik,  als  wäre  sie  etwas  Neues, 
erheben  konnte;  wunderbar  auch,  daß  Yischer  in  seiner  Polemik 
gegen  Zimmermann  mitunter  d^  B^rifT,  der  doch  die  reinste  und 
ursprünglichste  Form,  der  Form  gegenüberstellt;  wunderbar  endlich, 
daß  das  Forniprincip  als  solches  für  die  Ästhetik  von  Hegelianern, 
verworfen  werden  konnte,  da  doch  der  Gang  der  Hegerschen  Dia- 
lektik ih  r  fornienstreugsle  ist.  der  gedacht  werden  kann.  Auch  diese 
Erscheinungen  erklären  sich  indeß  durch  die  Vieldeutigkeit  des  Wor- 
tes «Forme,  durch  den  Gegensatz  von  todter  und  lebendiger  Form, 
▼on  formaler  und  dialditischer  Logik  und  dadurch  endlich,  daß  einer-* 
seits  über  den  konkreten  Ausgestaltungen  der  Hegel'schen  Philosophie 
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so  leiclil  ihre  Ursprünge  vergesßseu  werden,  wahreutl  aadererseita  uack 
den  Koiuequensen  dezselben  die  Kunst  in  der  That  die  vollkommenste 
Yerwixklichung  des  Fonnbegriffes  nicht  ist. 

Form  und  Stoff  —  letztere  als  hlußi>  uXij  und  uiroxt(|*tvov  genom- 
men —  bilden  den  eigentlichen  ursprünglichen  Gegensatz;  schon  A^-ir 
nun  zu,  in  welchem  Verhiiltnin  der  GrliMlt  dazu  steht  Gelialt  im 
IletreTschon  Sinn  ist  die  Idee;  die  Idee  ist  aber  zufjleuli  der  Höhe- 
punkt IUI  Reich  der  reinen  Formen;  also  ist  der  Gehalt  selber 
Form,  aber  die  vollendete  Form.  Um  nicht  mißverstanden  su  wer- 
den, muB  ich  hier  einfiigeu,  daß  ich  im  Einseinen  dem  Gang  der 
Hegel'schcn  Logik  nieht  folge  und  daß  ich  den  Kern  meiner  abwei- 
chenden Ansicht  in  einer  früher  erschienenen  Abhandlung  »Die  dialek- 
tisehe  Methode  und  die  mathematische  Nnturanschauungc  (nerliii, 
W.  Hertz)  darp:elegt  habe;  mit  Vischer  nehme  ich  Raum  und  Zeit 
in  die  Logik  auf,  mit  Weilic  ist  mir  die  Logik  die  Erzeugerin  und 
Beherrscherin  der  mathematbch^  Formen;  und  was  ich  Idee  nenne, 
ist  Raumidee  und  so  der  unmittelbare  Ausgangspunkt  der  Natur,  d.  h. 
der  Raumbewegung.  Näher  darauf  einzugehen,  ist  durch  den  beson- 
deren Gegenstand,  dem  diese  Abhandlung  bestimnit  ist,  ans;2:eschlo8- 
scn;  und  ich  habe  daher  nur  ZU  betrachten,  auf  welche  bestimmtere 
Weise  die  Form  Gehalt  wird. 

Die  reine  Formwissenschaft  geht  von  dem  schlechthin  Einfachen, 
Unbestimmten  aus,  also  —  der  Hegel'scben  Auffassung  nach  —  ron 
dem  reinen  Sein,  das  dem  Nichts  gleich  und  insofern  ihm  nur  for- 
mell entgegengesetit  ist,  durch  eben  diesen  Widerspruch  aber  einen 
neuen,  inhfdtreicheren  Begriff  aus  sich  erzeugt.  ])ie8er  sdbe  Fro- 
ceR  ist  e«  der  zunächst  von  der  reinen  Einheit  aus  immer  Mei- 

ler in  die  Muiim^jfnltiprkeit  dringt  und  sc  liHeßlich  wieder  zur  ursjnTini:- 
lichen  Einheit,  die  nun  aber  als  konkrete,  als  ihre  eigene  FormentuUe 
susammenfassende  erscheint,  zurückgeführt  wird.  Es  liegen  also  diese 
beiden  Seiten  in  dtsm  Gestaltungsproceß :  die  Entwickelung  von  dem 
ursprünglich  Einen  oder  Einfachen  (sei  dies  ein  absolut  Einfiiches, 
wie  in  der  Philosophie,  oder  ein  relativ  Einfaches,  wie  in  allen  be- 
stimmten Aufgaben,  in  jeder  einzelnen  Abhandhm^.  in  jedem  einzel- 
nen Kunstwerk)  in  die  ihm  zukommende  Manui^fahif^keit  und  die 
Zusammenfassung  dieser  letzteren  zur  Einheil.  Durch  die  erstere 
Richtung  entwickelt  sich  die  Form  zum  Inhalt,  durch  die  letztere 
aber  wird  es  das,  was  man  im  Unterschied  vom  Inhalt  Gehalt  nen- 
nen kann,  denn  es  wird  in  sich  harmonisch  abgerundet,  innerlich  und 
substantiell  befestigt,  seinem  letzten  Ziele,  dem  sein  Sollenden,  also 
dem  Guten  zuf^eführt.  Der  lleichthum  von  scharf  an<:gesprochenen 
Charakteren,  eine  lebendige  und  spannende  Handlung  kann  ein 
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Drama  wohl  inhaltvoU  machen;  damit  dasselbe  aber  auch  formell 
befriedige,  muß  alles  Mannigfaltige,  was  darin  Torkommt,  aus  der 

Grundidee  des  Dramas  hervorjjo^'angen  sein :  \md  wenn  es  als  p;ehalt- 
voU  bezeichnet  werden  soll,  muß  die  Durchfiihrun«;  zu  eiueju  das 
vernünftige  Denken  und  Fühlen  l)efriedigendeu  Abschluß  führen. 

Fiir  die  Ton  weit  könnte  nun,  wenn  wir  uns  in  das  Zeitalter 
der  unbegleiteten  Melodie  zurückversetzen,  eine  frei  gewählte  Tonika 
als  der  ursprüngliche  Einheitspunkt  gelten.  Bleiben  vir  nmächst 
hierbei.  Der  einzelne  Ton  galt  früher  dem  Herbartianismus  nicht 
als  schön,  sondern  als  indifferente  Grundlage  der  Schönheit,  insofern 
Schönheit  in  Form,  d.  h.  in  Verhältnissen  bestehe,  der  einxelne 
Ton  aber  als  et>vas  Einfaches  für  sich  selbst  verhältuiRlos  sei;  erst 
im  VerhältniB  7u  einem  andern  Ton  eiit-ntehe  Forin  und  somit  je 
nach  der  konsonirenn»Mi  f>fler  (liSM  uirf  ii(ien  Art  dieses  Verhältnisses 
Schönheit  oder  Unsehouheit.  Ziniineniiann  ist  sehr  froh  darüber, 
daß  durch  Helmholtzs  Zurückfuhrung  der  Klangfarbe  auf  eine  Viel- 
heit von  Tönen,  die  nach  dem  Gesetx  regelmäßiger  Yervielfaohung 
der  Schmngungssahl  des  Grundtons  susamraenklingen,  auch  der  ein- 
lelne  Ton  als  der  Schönheit  oder  Unschönheit  fähig  betrachtet  %ver- 
den  könne,  da  er  ja  in  sich  selber  eine  Vielheit  einfaclier  Töne  sei, 
welche  in  einem  bestimmten  mehr  konsonirenden  (xler  (h'ssonirenden 
Verhältniß  zu  einander  stehen.  Wenn  er  nun  aber  in  weiterfr  Kon- 
sequenz dieser  Auffassun<i;  einen  einfachen  Ton,  d.  h.  einen  solelien, 
der  keine  Obertöue  enthält,  für  indifferent  hält,  für  eine  bloße  Grund- 
lage von  der  Schönheit  fähigen  Verhältnissen,  so  ist  er,  wie  ich  nach 
dem  Zeugniß  meines  Gehörs  und  meines  Sinns  für  Wohlklang  glaube, 
im  Irrthum  be&ngen.  Ebenso  Helmholti,  der  «war  bei  Weitem 
nicht  so  doktrinär,  sondern  mehr  empirisch  urtheilend,  aber  doch 
auch  durch  den  ersten  Eindruck  seiner  epochemachenden  Bntdeckun- 
gen  vielleicht  verleitet,  den  einfachen  Tönen  einen  tax  g^erinj^en  Grad 
von  Schönheit  zuschrieb;  ebenso  Wundt  (Grundziijre  der  physiolo- 
gischen Psychologie),  der,  gleielifalls  im  theilweisen  Anschluß  an 
Ilelmholtz,  in  den  einfachen  Tönen  und  ihrem  Zusammenklingen 
überhaupt  keine  genügende  Unterlage  für  den  Gegensatz  von  Kon- 
sonans  und  Dissonans  finden  ivill»  die  Theorie  der  Mosik  also, 
gleichivie  Helmholts  und  Zimmermann,  abhängig  macht  von  den 
Obertönen.  Die  weitere  Konsequenz  dieser  Ansicht  würde  sein,  daß 
für  jedes  Instrument,  je  nach  der  Stärke  und  Zahl  seiner  Obertöne 
eine  besondere  TTarmonielelire  ^viinlo  L'^^schrieben  werden  müssen. 
Wenn  nun  z.  H.  /immr-rmann  als  Grundlage  fiir  nnsi-re  Harmonie- 
lehre dasjeni-i^e  Verhältniß  der  Obertöne  zum  Gruinlt  ii  betrachtet, 
das  in  der  menschlichen  Stmune  und  der  Violine  vurhanden  ist,  so 
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ist  darauf  zii  en\'idern,  daß  die  mensclili«  'Stimme  und  die  Violine 
vor  allen  anderen  Instrumenten  —  je  nach  der  ur«sprünglichen  ]>e- 
sonderen  HescIniH'enlieit ,  nach  höherer  oder  tieferer  Tiage  (bei  der 
nien.st  lilichon  8linime  niinilich  ,  bei  der  Violine  nur  insofern,  als  es 
erlaubt  ist,  Viola,  Cello  und  Bali  hinzuzuzählen],  nach  der  allgeniei- 
nen  i^handlungsweiBe  und  der  kfinsUensclien  Wfllkür  seitens  des 
Spielers  oder  Sängers  —  einer  ganz  außexoidentliclien  Mannigfaltig- 
keit von  Klaogfarben  faltig  und  hedtizf^  ist;  wir  sind  also  mit  die- 
sem Prin(  ip  für  die  Harmonielehre  auf  einen  vollständig  seh  wanken- 
den Boden  versetzt.  "Wie  weit  die  Anwendung  der  Dissonanzen 
gehen  kann,  wird  freilich  immer  von  deni  Charakter  des  in  Aussicht 
genommenen  Instrumente«»,  von  der  beabsichtigten  Stärke  oder 
Schwäche  des  Tons,  von  der  tieferen  oder  höheren  Lage  einiger- 
maßen abhüugen;  als  Grundlage  wird  iudeß  nur  der  einfache  Ton 
gelten  können,  wie  denn  auch  die  schaffbnde  Phantasie  des  Musikers 
durchaus  nicht  gezwungen  ist,  ihre  Tonkombinationen  nur  im  Zu- 
sammenhang mit  der  Vorstellung  einer  bestimmten  instiumentslen 
Klang&rhe  zu  entwerfen,  und  wie  sie  andererseits  sich  genötliigt  fin- 
den wird .  für  jede  innerlich  ganz  abstrakt  vorgestellte  Dissonanz, 
für  einen  Septimenakkord  z.  B.,  die  Auflösung  zu  erstreben.  Wird 
dies  Letztere  aber  von  dem  doktrinären  Theoretiker  für  eine  Ge- 
wöhnung gehalten,  die  ans  dum  beständigen  Hören  von  oberton- 
reichen,  wirkliche  Dissonanzen  und  Konsonanzen  erzeugenden  Klängen 
entstanden,  der  besseren  logischen  Erkenntnifi  nicht  weichen  will, 
so  kommt  es  nun  darauf  an  dieselbe  an  einfachen  Tönen  au  prüfen. 

Nach  den  neuesten  Beobachtungen  genügen  dafür  Stimmgabeln, 
die  mit  Resonanzräumen  versehen  sind,  nicht  mehr  vollständig;  auch 
sie  sind ,  wenn  auch  in  sehr  j^eringem  Grade ,  von  Obertönen  nicht 
v::\i}7.  frei.  Nicbtv  klingt  freilich  f^chöner,  als  ein  Durdreiklang  auf 
ijoichen  rein  gestimmten  Stimmgabeln,  wUlneud  die  dissonirenden 
Zusammenklänge  doch  noch  immer,  wenn  auch  in  milder  Weise, 
den  Charakter  der  Dissonanz  behalten.  Indeß  sie  sollen  uns  nichts 
gelten,  da  sie  nicht  mehr  als  unbedingte  Verteeter  einfacher  Töne 
gelten.  Wie  ist  es  aber  mit  den  Obertönen  eines  tiefen  Klaviertons Y 
Sie  sind  bekanntlieh  vollkommen  mathematisch  rein,  weil  von  der 
Katur  selber  dur(  h  die  Theilschwingungen  der  einen  tiefen  Klavier- 
saitp  erzenf^t:  auHercb'ni  ist  dot  h  wohl  anzunehmen,  daß  sie  einfaelie 
Töne  sind,  wenn  diese  uns  nicht  etwa  bis  an  die  Grenzen  unend- 
lieher  Theilbarkeit  entflieluMi  sollen.  Wenn  ieh  nun  bei  gehobener 
Dämpfung  das  große  C  auf  meinem  Klavier  tönen  lasse,  so  höre  ich, 
in  dem  Maß  wie  die  Kraft  Am  Tones  abnimmt,  erst  das  g  der  klei- 
nen Oktave,  dann  das  e  der  eingestrichenen,  dann  endlich  —  ab- 
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gesehen  von  den  höheren  Oktaven,  dem  c'  und  ff,  das  b  der 
zweigestrichenen ,  also  den  NatuTseptunenakkord ,  der  obendrein  viel 
wohlklinfjrndor  ist,  als  der  miisikthenrctischc  auf  dem  Quiritpnvpr- 
hiiltniß  ])oru]ion(le  Dominantseptimenakkord  rlie  Naturseptimo  ver- 
hall sich  zur  Dominaiitsepüuie  wie  03  :  64)  —  das  BedürfniB,  diesen 
reinen  Naturseptimenakkord  aufzulösen,  bleibt  mir  aber  nach  Mie 
vor.  In  den  Augen  des  doktrinären  Naturforschers  bin  ich  infolge 
dessen  wahxscheinlich  ein  verstockter  moderner  Musiker,  wofür  ich 
mich  damit  trösten  mufi^  dafi  ich  ihn  weder  für  einen  echten  Phi* 
loBophen  noch  für  einen  echten  Musiker  zu  halten  im  Stando  lu'n. 

Zimmermann  dagegen  hatte  nicht  nöthig,  den  einfachen  Ton  so 
zu  flif'hen,  denn  auch  in  ihm  ist  noch  VcrhiiltniR  und  Form:  und 
andererspit<  or<;ol)en  sich  aus  den  soeben  angestellten  Hetrachtim^en 
Erkenntnisse  von  sehr  \v eigentlicher  Bedeutung  für  die  nähere  Art  und 
Weise,  ^vie  sich  die  Form  selber  den  Inhalt  schafft. 

Jeder  musikalische  Ton,  sei  er  mit  vielen  oder  mit  wenigen  oder 
mit  gar  keinen  Obertonen  behaftet,  ist  dadurch  musikalisch,  dafi  die 
Periode  seiner  einzelnen  Schwingungen  irohrend  seiner  Dauer  un- 
verändert bleibt.  Auch  dies  ist  Form  und  sop;ar  künstlerische  Form, 
denn  es  ist  fast  genau  dieselbe  rhythmische  Form,  welche  in  der 
Gleichmäßiijkeit  der  Takttheile  herrsrht,  nur  ohne  den  Gegensatz 
von  Arsis  und  Thesis :  es  ist  ein  Gleiclunali,  wie  etwa  bei  dem 
Pendelschlag  einer  Uhr.  Wie  aber  ist  es,  wenn  wir  noch  weiter 
zurückgehen,  zu  einer  einzelnen  Tonschwingung?  Ich  muß  zunächst 
den  Einwand  surückweisen,  als  ob  eine  einselne  Tonschwingung  dem 
Begriff  des  Tones  widerspreche,  insofern  Ton  als  ein  Ftodukt  meh- 
rerer auf  einander  folgender  Schwin^^unj^^en  von  gleicher  Zeitdauer 
definirt  zu  werden  pfl^t.  Man  sagt  also  z.  T^,  das  große  C  sei  ein 
Ton,  der  04  S(liwin|:»un<!:en  in  der  Sekunde  macht  (ich  lege  der  he- 
quemercn  Rechnung  wegen  die  C'hh\(hii'sche  Tonmessung  zu  Grunde, 
welche  ein  klein  wenig  tiefer  ist,  als  die  Pariser  Stimmung'.  Der 
Ausdruck  ist  nicht  ganz  falsch;  denn  wenn  das  große  C  eine  Se- 
kunde dauert,  so  macht  es  in  dieser  Zeit  64  Schwingungen;  es  braucht 
aber  nicht  eine  ganze  Sekunde  su  dauern;  zehn  bis  swölf  auf  einan- 
der folgende  Tiine  in  der  Sekunde  s.  B.  w^den  auch  noch  gehdrt. 
Für  einen  Klavierspieler  ist  es  genau  eben  so  leicht,  zwölf  Tone  in 
der  Sekunde  ganz  in  der  Tiefe,  als  in  der  Höhe  zu  spielen,  einen 
Triller  also  etwa  auf  dem  doppelten  Kontra  A  und  TT.  Der  doppelte 
Kontra  A  und  Jl  machen  nun  mu  li  Chladni)  2ßY-,  und  3')  Seliwing- 
un<4en  in  der  Sekunde;  jeder  von  beiden  dauert  also  in  einem  Tril- 
ler, der  jeden  einzelnen  von  ihnen  sechsmal  in  der  Sekunde  bringt, 
etwas  über  zwei  Sekunden.  Man  h$Tt  bcScanntlich  die  tiefsten  TiSne 
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HUT  dumpf  und  verworreii,  so  das«  selbst  die  Tonhöhe  kaum  zu  er- 
keiinen  ist;  namentlich  summeii  sie  in  schneller  Aufeinanderfolge 
undeutlich  durch  einander.  Man  hat  (lies  letztere  auf  die  pronnjjore 
Dämpfun«;sf;ihi«jkeit  der  tiefen  Tonnerven  (Corti'srhe  Fasern:  zurück- 
geführt.  Die  Ursache  liegt  aber  vielleicht  auch  darin,  daß  jeder  Tou 
die  einmal  begonnene  Schwingung  vollenden  muß.  Jenes  doppelte 
Kontra  A  von  26^/3  Schwingungen  soll  7,2  Sekunde  dauern,  macht 
also  in  dieser  Zeit  27»  Schwingungen,  es  muß  aber  die  leblenden 
noch  vollenden,  tont  also  noch  Y^if  (etwa  »  Ys»)  Sekunde  weiter 
und  in  dieser  Zeit  mit  dem  S  zusammen.  Nun  sdieint  vielleicht 
dieser  Zeitraum  su  klein,  um  noch  wahi^enommen  lu  werden.  In- 
deß  wenn  sich  nuch  kaum  mehr  als  zwölf  Töne  in  der  Sekunde 
deutlich  dürften  unterscheiden  lassen,  so  reirlit  doch  das-  Zritrin- 
theilungsvermögen  in  undeutliclier,  mehr  unbewuBier  Weise  nocli 
eine  Strecke  weiter.  Ich  schlage  folgendes  Experiment  vor.  Man 
stelle  ^n  Metronom  erat  auf  120  und  lasse  es  eine  Zeit  lang  pen- 
deln, sodann  auf  124.  Ich  habe  venchiedene  musikalisch  begabte 
Menschen  darauf  hin  geprüft,  und  noch  Jeder  hat  sofort  richtig  an- 
gegehen,  welcher  von  beiden  Rhythmen  der  schnellere  war,  so  daß 
ich  nicht  zweifle,  daß  der  Unterschied  noch  weiter  hin  erkannt  ^vird, 
von  sehr  geübten  Musikern  vielleicht  noch  über  das  Vermögen  der 
Astronomen  hinaus,  welche  hei  Ahwpichun«^en  von  zwei  Pendeln 
den  hundertsten  Theil  einer  Sekunde  wahrnehmen.  Denn  jene  eben 
erwähnten  metronomischen  Pendelschläge ,  welche  noch  gar  keine 
Schwierigkeit  des  Bemerktwerdens  bieten,  weichen  um  1/^2  Sekunde 
von  einander  ab  (der  einaelne  Pendelschlag  bei  Jf  =  120  dauert  *Vm» 
bei  >f=  124  ' V3,  Sekunde;  ^\ ,0- =  «Vw.«- V«)- 
Bei  höheren  Tonlagen  wird  das  Nachklingen,  daa,  um  die  begonnene 
Schwinfj^mpc  zu  vollenden,  nnerlaülieh  ist.  zwar  ebenfalls  stattfinden, 
hier  aber  bei  der  kurzen  Dauer  der  einzelnen  Schwingungen  eine 
ganz  kurze,  in  der  That  niclit  mehr  wahruclunbare  Zeit  währen 
(wenn  z.  B.  das  eingestrichene  e==25G  den  zehnten  Theil  einer 
Sekunde  gedauert  hat.  so  hat  es  25 Schwingungen  vollendet;  für 
die  noch  fehlenden  ^/^  braucht  es  den  040sten  Thäl  einer  Sekunde). 

Ob  eine  einielne  Schwingung  überhaupt  noch  wahrnehmbar  ist 
—  bei  ganz  tiefen  Tönen,  z.  B.  dem  ti^ten  nach  Preyer  noch 
wahrnehmbaren  Ton  von  15  Schwingungen,  £iUs  dieser  etwa  nur 
den  15.  Theil  einer  Sekunde  dauerte  —  wäre  nicht  unwichtij^  und 
viplloicht  auch  nicht  unmöfjlieh  festzustellen.  Oh  aber  wahrnehm- 
bar ndcr  nicht,  sie  muß  vorhanden  sein,  denn  sie  ist  die  nothwen- 
dige  Grundlage  der  vielen,  welche  als  eine  iimheit  von  dem  Ohre 
wahrgenommen  werden.  Und  dann  hat  ne,  diese  einaelne  Schwingung, 
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zwar  Form,  aber  keine  künstlerisihn.  sondern  bloße  Existenzform, 
insofern  sie  ein  Gliederunp^-Akt  innerhalb  der  unendlichen  Zeit  ist; 
wo  aber  Gliederung,  da  ist  Form.  Hier  wArc  nUo  das  Einfache, 
gegen  Schönheit  und  Unschönheit  Indifi'ereute,  duä  nach  Zimmermann 
dem  SchQnen  zu  Grunde  liegt,  für  die  Tonwelt  gefunden.  Mit  dem 
Moment,  wo  mehrere  Schwingungen  nach  önander  oder  lugleich  er- 
folgen, ist  Scliönhnt  oder  Unschönheit  da,  künederisehe  oder  un- 
künstlerische Form  —  Ton  oder  Geräusch. 

Dem  einfachen  Ton  möchte  ich  nun  das  Prädikat  der  reinen 
Schönheit  an  sich ,  der  färb-  oder  geschmack-  oder  bedeutungslosen 
Schönheit  —  um  Winkelmunu'sclie  Ausdrücke  zu  gebrauchen  —  bei- 
legen ,  indefi  nicht  gans  unbedingt,  denn  auch  hier  regt  sich  Mtibsm 
das  von  der  Form  cum  Inhalt  und  Qehalt  hinüberleitende  Gebiet 
des  Charakteristischen.  In  einem  Vortrag  über  «Klangfarbe  ,  der 
binnen  Kurzem  in  den  »Vorträgen,  herausgegeben  von  der  philo- 
sophischen Gesellschaft  zu  Berlin«  'Halle,  Pfeffer)  eine  weitere  Ver- 
öffentlichung finden  wird,  glaube  ich  nachfrewiesen  zn  haben,  daß 
die  Kliiugfurbe  au  der  Tonhöhe  als  solcher  hallet  und  daß  in  einer 
Skala  von  Tönen  gleicher  Wellenform  jeder  hQhere  Ton  eine  hel- 
lere, jeder  tiefere  eine  dunklere  Klangfarbe  hat.  Es  hebt  dies  die 
andere  Bestimmung  nicht  auf,  dafi,  wenn  sich  zwei  Töne  von  glei- 
cher Höhe  durch  Klanj^farbe  unterscheiden,  dies  eine  Folge  der 
verschiedenen  Wellenform,  d.  h.  der  an  Stärke  oder  Anzahl  unrrleich 
beigemischten  Obertöne  ist;  aber  jede  in  diesem  Sinne  verschiedene 
Klangfarbe  ist,  streng  genommen,  eine  Klangfarben-Mischung;  und 
wenn  c,  c,  g\  c",  e\  g'\  h",  c",  d"',  e"  u.  s.  w.  als  einfache  Töne 
▼on  immer  hellerer  Klangfarbe  sind,  so  sind  natürlich  auch  ce\  ec* 
g\  c  c'  g'  c\  r  c'g  r"  e"  u.  s.  w.,  welche  von  dem  natürlichen  Ohr 
für  einen  ein£icheu  Ton,  für  ein  nur  verschieden  gefärbtes  c  gehalten 
werden,  je  mehr  aufstei<2^end,  von  um  so  lu  llf^rer  Klaiij^farbe,  als  der 
vorhergehende  dem  einfaclien  r  näher  stchenth  Ton.  Mit  allen  die- 
sen Klangfarben- Unterschieden,  in  noch  höherem  Maße  natür- 
lich mit  den  auf  Zahl  und  Stärke  der  Obertöne,  als  mit  den  auf 
bloBer  Höhe  und  Tiefe  beruhenden,  beginnt  aber  das  Gebiet  des 
Charaktenstiscben.  Es  ist  lehrreich,  zu  beobachten,  wie  schnell  hier 
die  bloße  Tonempfindung  bei  dem  natürlich  empfindenden  Menschen 
in  die  symbolische  Auffassung^,  in  die  Vorstellung  des  Ausdrucks- 
vollen umschlägt.  Wer  denkt  bei  dem  Klang  einer  Posaune  nicht 
an  das  feierlich  Erhabene,  bei  dem  der  Trompete  an  dai*  Kriege- 
rische, bei  einer  Flöte  an  das  lieblich  Idyllische,  bei  der  Clarinette, 
der  die  ihr  Terliehenen  ungeraden  Obertöne  das  ReisTolle,  nervös 
Eindringende,  die  fehlenden  geraden  das  Lockere,  sinnlich  Üppige 
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in  Terleihen  acheineu,  an  gesteigeite  Erotik  u.  s.  w.T  (Ein  Ckrinetten» 
Ton,  z.  H.  das  kleine  b  besteht  aus  ^'t        u«  s-  w. ;  die  ge- 

raden Obertöne  fehlen'  .  Freilich,  warum  sollte  nicht  ein  Trompeter, 
allenfalls  auch  ein  anderer  kaniiifrüstifrer  Sohn  des  Ares  seinem 
Liebchen  ein  rroaipeten-ötandcheu  bringent  A1)er  diese  Art  von 
Beweisführung,  welche  von  den  Anhäugern  der  Theorie,  daÜ  die  Mü- 
nk nichts  als  Arabeske  sei  und  sich  nicht  als  Kunst  des  Ausdrucks 
fassen  lasse,  gebraucht  au  werden  pflegt,  eignet  sich  für  die  Kunst 
nicht,  welche,  nach  einer  wohl  gestatteten  Umdeutunu;  eines  Aristo- 
telischen Wortes,  die  Dinge  nicht  so  darstellt,  wie  sie  sind,  sondern 
wie  sie  sein  sollen  —  dies  Sollen  nicht  MoR  im  hiJchsten  ethischen 
Sinn,  denn  so  wäre  es  aiuli  auf  die  Trafxüdie,  von  der  es  an^sj^espro- 
chen  ^vurde,  niclit  anwendliar,  sondern  im  bcgrifflicliea  verslaudeu. 
In  der  Wirklichkeit  kommt  es  ja  wohl  Tor,  daß  ein  Held  eine  dünue 
oder  heisere  Stimme,  ein  guter  und  edler  Mensch  eine  häßliche 
Stimme  u.  s.  w.  hat;  aber  wenn  es  nicht  die  bestimmte  Absicht  ist, 
eine  solche  abnorme  Charakter -Individualität  darzustellen,  so  wird 
der  Schimspicler,  der  den  Helden  darzustellen  hat,  sich  des  kräftigen, 
männlichen  und  dabei  ohne  aHe  häßliche  Sdiärfe  vollen  und  edlen 
Tons,  derjenige,  der  den  Raufbold  darstellen  will,  eines  in  <lus 
Schreiende  und  Unangenehme  übergehenden  Tons,  der  Darsteller 
des  guten,  milden  Menschen  eines  weichen,  zum  Herxen  sprechen- 
den Tons  u.  s.  w*  befleißen  müssen.  In  der  Kunst  verschwinden 
die  vielen  unangemessenen,  schlechten  und  eigentlich  unwahren 
Möp;Hchkeiten  des  Daseins  und.  wenn  sie  vorkommen,  so  kommen 
sie  absichtlich  vor  und  iiiiissen  <hiiiii  aucli  wieder  nach  ilircr  he<;ritf- 
lichen  Jiestimmtheit,  d.  h.  nach  ihrer  Weise  des  Sollens,  festgehullen 
werden.  Daher  können  Thatsachen  von  der  Art,  daß  etwa  in  Italien 
oder  Österreich  die  Kirchenbesucher  sich  an  seichten  Opemmelodien 
religiös  erbauen,  nichts  beweisen;  denn  der  Boden  des  poetisch  und 
künstlerisch  Wahren  ist  damit  verlassen. 

Wir  sehen,  wie  durch  reine  Unterschiede  der  Fni-m  schon  inner- 
halb des  einzelnen  Tons  das  Indifferente  (die  einzelne  Schwingung) 
in  das  einfach  Schöne,  dieses  in  das  Charakteristische  und  dadurch 
in  das  Symbolische,  Ausdrucksvolle  übergeht,  also  in  dasjenige  hinein- 
ragt, was  insgemein  als  das  am  wenigsten  rein  Formale,  sondern 
als  das  Innere,  Inhalt-  und  GehaltTolle  gefaßt  wird.  Wie  sdltsam, 
daß  man  sn  Avenig  darauf  achtet,  daß  gerade  das  Seelenleben  das 
Peich  der  sclbststiindigen  reinen  Formen  ist.  Man  weiß  es  wohl, 
oder  halt  wf Tii-j^tpas  dafür,  daß  die  Seele  immateriell  ist:  aber  daß 
sie.  wenn  siohios.  reine  Form,  reine  Entelethie  is.t.  wird  übersehen. 
A'ielleicht  darum,  weil  die  Seelen  der  meisten  Menschen  es  nicht 
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über  ein  fonnloses  Chaos  von  «usammenhangslosen  Vorgtellungen, 
Begriffen  mid  Krkeiintnisson.  von  schwankenden,  nnahhi.s'^ij^  wechseln- 
den Gefühlen,  von  bald  wihl  über  das  Ziel  lunausscliieRondcn,  bahl 
ängstlich  und  träge  zurückbleibenden  Bestrohuu^^cn  luuau!>bringen? 
Aber  auch  so  sind  es  reine  Formen,  die  in  der  iSeele  des  Menschen 
ihi  Spiel  treiben,  wenn  auch  unToUkommeiie  Fonn-Fragmente  an- 
statt der  fertigen  f  abgerundeten  Form.  Diese  letatere  ist  iiberbaupt 
das  Ziel  der  Menschheit  und  nur  durch  allmähliche  W(  it  rentwicke- 
luTip:  der  Form-Fragmente,  mit  denen  das  Seolenloben  Ijejjinnt,  zu 
irvf  K  Nach  einem  Schiller  sehen  Wort,  das  Zimmermann  al^ 

Motto  an  die  Spitze  seiner  Ästhetik  gestellt  bat,  ist  '  die  Vertilgung 
des  StoÜ'es  durch  die  Form  das  wahre  KunstgeheimniU  des  Meisters. « 
In  der  Kunst  dürfte  nun  swar  diese  »Vertilgung  des  Stoffes«  —  in- 
sofern auch  in  der  Seele  noch  eine  Art  yon  Stoff  von  der  Form 
unterschieden  werden  kann  —  weder  ganz  zu  erreichen  noch  über- 
haupt das  Erstrebungswerthe  sein ;  sie  ist  es  in  der  Philosophie,  in  der 
Welt  des  reinen  Gedankens,  zu  der  Schiller  sich  durch  den  Trieb 
seiner  Natur  fast  el)iMi  so  hingezogen  fühlte,  als  zur  Poesie;  aber  auch 
in  der  Kunst  erreicht,  wie  später  noch  gezeigt  werden  soll,  der  reine 
Formb«^;riff  seinen  lüLchst  hohen  Gipfel,  führend  diesdbe  augleich 
andererseits  gerade  durch  das  stoffliche  Element,  das  neben  der  Form 
noch  bleibt,  ihre  unvergängliche  selbstständige  Bedeutun«;  «gewinnt. 
Nicht  der  Stein  i-^t  in  unserer  Seele  nach  einem  Wort  des  Aristotelos, 
sondern  die  Form  dt  Steines.  Das  erwachende  KindesbewuBtsein  hat 
liilder,  Formen  der  Gcgtmstände  —  nichts  weiter.  Aus  den  Wahnieh- 
uiungen  entstehen  durch  das  Erinnerungsvermögen  Vorstellungen,  die 
Vorstellungen  sammdn  sich  zu  Begriffen  1  die  B^riffe  verknüpfen 
sich  durch  noch  feinere  Begrifibspaltungen^  an  denen  die  Sprache, 
der  Satz,  die  Verbindung  von  Sätzen  emporwächst.  Die  eigentlich 
lebendige  ft^eele  dieses  Formenlebens  haftet  aber  an  den  allerreinsten 
Formen,  an  der  reinen  Identität,  dem  Widerspruch  und  dorn  'ilter- 
wiind<'nen  Widerspruch.  Aus  ihnen  geht  das  Tjust-  und  l  iilusi^e- 
fiihl  und  der  Wille  hervor.  Keine  Identität  ist  leere  Tautologie  und 
Gleichgültigkeit,  sie  weckt  kdn  Lustgefühl,  der  Widerspruch  weckt 
den  Schmen  und  seine  Überwindung  die  Lust  Gerade  in  dem,  was 
als  das  Bealste  gilt,  in  dem  Streben  nach  Lust,  tritt  es  am  deut- 
lichsten hervor,  daß  das  Leben  der  Seele  au  dem  höchsten  Formge- 
setz hängt,  an  der  Reizung  und  Überwindung  des  Widerspruchs. 

Daü  also  sogar  schon  der  einzelne  Ton  uns  als  Ausdruck  des 
Seelenlebens  erscheinen  kann  und  zwar  vermöge  der  Form,  wird 
uns  jetzt  weniger  befremden.  Weil  die  Fldte  wenige  und  schwache 
Obertöne  hat,  erscheint  sie  uns  als  Ausdruck  eines  Seelenlebens,  das 
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nur  einer  geringen  Eeizung  bedarf,  um  zum  Gefühl  der  Harmonie 
SU  gelangen;  kriUtige  Naturen  lieben  daher  die  Flöte  nicht,  und  auch 
die  weniger  kriftigen  vermögei  sie  nicht  lange  ni  ertn^en,  weil 
sie  nach  einiger  Zeit  das  Weichliche  derselben  fühlen  und  nach 
einem  städieren  Gegenaats  Verlangen  tragen.  Die  Trompete  dagegen 
mit  ihren  vielen .  starken  und  in  die  intensivste  TTfi}^e  reichenden 
ObertöneMi  ist  dir  an  Widersprüclit'n  reicliste  Klanfjfarbe  —  denn 
scliün  der  einzelne  hohe  Ton  wirkt  durch  die  große  Anzahl  der 
liervenschwingungen  lu  einem  kleinsten  wahrnehmbaren  Zeitmo- 
ment  vibrix^der»  aufr^ender  und  intensiver,  als  d^  tiefe,  Ton,  um 
wie  viel  mehr  also  die  große  Zahl  und  die  Kraft  der  in  dem  Trom- 
petenton Teibundenen  hohen  Tone  —  sie  entspricht  der  kampf- 
lustigen kriegerischen  Stimmung,  deijenigen,  die  nur  in  der  Uber- 
windung der  härtesten  Widersprüche  ihre  Freude  findet.  Innerhalb 
einer  und  derselben  Art  des  Sein«  z.  "R  innerhalb  der  reinen  In- 
strumentalmusik werden  verschiedene  Rhytlinien,  Taktarten.  Harmo- 
nieen,  Melodieen  ii.  s.  w.  dadurch  mit  einander  verglielien ,  daß  die 
Versclüedenheit  der  Formbestimmuug  hervorgehoben  wird,  da^  ter- 
Uum  emnptarai^mm  aber  ist  die  Gremelnsamkeit  des  Stoffes.  Wir 
können  den  Duidreiklang  z,  B.  mit  dem  Molldreiklang  verglei- 
chen, weil  beide  Verbindungen  von  reinen  Tönen  sind;  außerdem 
sind  beiden  noch  die  Verhältnisse  der  Quint,  der  großen  und  der 
kleinen  Terz  gemeinsam.  Der  Unterschied  ist  aber  der,  daß  in  dem 
Durdreiklang  die  große,  in  dem  MoUdreiklang  die  kleine  Terz  an 
der  tieferen  Stelle  steht,  und  dies  ist  ein  Unterschied  der  Form.  Um- 
gekehrt ist  es,  wenn  wir  verschiedene  Gattungen  mit  einander  ver- 
gleichen, z.  B.  Musikalisches  mit  Seelischem  oder  Poetischem.  Dann 
sind  die  Stoffe  verschieden,  und  die  Gleichheit  muß  in  der  Form 
liegen,  wie  eben  bei  der  Vergleichung  von  instrumentalen  Klängen 
mit  Seelenstimmungen  gezeigt  wurde. 

Ich  gehe  in  der  Betrachtung,  wie  Inhalt  aus  Form  entsteht,  su- 
nächst  etwas  weiter  —  vorläufig  den  .schon  lange  erwarteten  Einwand 
unberücksichtigt  lassend,  daß  nach  der  allgemeinen  Meinung  elier 
die  Form  aus  dem  Inhalt,  indem  dieser  sich  nämlich  die  ihm  ange- 
messene Form  selber  schafft,  als  der  Inhalt  aus  der  Form  hervorgeht. 

Bloße  rhythmische  Wiederholung  eines  und  desselben  Tons  — 
wenn  schon  dexgleidien  auch  in  den  primitiiwten  Anföngen  der  Mu- 
sik seine  Stelle  gefunden  haben  dürfte  —  würde  kaum  Musik  su 
nennen  sein.  Der  ni()gliche  Fortschritt  kann,  abgesehen  von  der 
möglichen  rhythmischen  Mannigfaltigkeit,  nur  darin  bestehen,  daß 
Formgesetze  flir  den  Zusammenklang  oder  fiir  die  Aufeinanderfolge 
von  Tönen  Tcrschiedener  Höhe  gefunden  werden.  Historisch  hat  die 
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reiu  melodische  Musik,  wenn  auch  der  Oktaven-  und  der  Quiuten- 
Zusammenklang  nicht  ganz  gefehlt  haben,  viel  früher  beistunden,  als 
die  haimonische ,  und  zwar  Jahrtausende  hindurch.  Das  begrifflich 
Fiüheie  braucht  aber  mit  dem  lustoriscli  Früheren  nicht  «uammen- 
sufiülen,  und  für  das  b^rifflich  Frühere  halte  ich  die  Harmonie  — 
darum,  weil  die  VeriuQtniise  der  Töne  zu  einander  viel  deutlicher  im 
Zusammenklingen  erkannt  werden,  als  in  der  Aufeinanderfolge.  Das 
kann  man  täglich  boobachtcn:  nnrcine  bitervalle  werden  bei  einer 
unbegleiteten  Melodie  viel  weniger  störend  soi?!  als  beim  Ziisaninien- 
klingen.  Heute  erscheinen  uns  Prime  und  Oktave  fast  als  derselbe 
Ton;  ja  mau  muß  sogar  »agen,  es  sei  die  Oktave  derselbe  Ton,  nur  in 
beträchtlich  höherer  Lage.  Das  aber  kann  Niemand  bei  der  Aufein- 
anderfolge wirklich  walmiehmen,  sondern  nur  bei  dem  gleichaeitagen 
Ertönen,  und  namentlich  dann,  wenn  eine  und  dieeelbe  Melodie  in 
Oktaven  von  zwei  Stimmen  gesungen  wird:  dann  fallt  die  vollkom- 
mene  Einstimmigkeit  auf,  obgleich  doch  die  eine  Tonreihe  erkenn- 
bar höher,  als  die  andere,  also  nicht  mit  ihr  vollkommen  eins  ist. 
Die  moderne  Natiirforsrhinifj;  erklärt  diese  Krsclieinuuf^  dur(  Ii  die 
Obertöne,  insofern  die  Oktave  das  einzige  mögliche  Intervall  ist,  das 
dem  Giuudton  nur  Obertönc  hinzufügt,  die  dieser  aus  sich  selber 
heraus  schon  lültte  eneugen  können;  wenn  aber  iwei  einfache,  ober- 
tonlose  Klänge  im  OktaTen-VerhältniB  als  Grundlage  angenommra 
werden,  was  nicht  nur  ebenso  gut  logisch  möglich,  sondern  auch 
praktisch  mit  eincmi  der  Vollkommenheit  nahe  kommenden  Grade 
herstellbar  ist,  insofern  z.  B.  bei  einem  pianissimo  auf  dem  Vokal  U 
gesungenen  Tone  in  der  Gegend  des  rM"ii<r(>strichenen  f  kaum  nocli 
eine  auf f'\  also  eine  Oktave  höhtT  f^rstimmte  Stinnn^  il  ol  mit  Ke- 
sonanzkasteu  in  Resonanz  versetzt  wird,  so  fällt  diese  Erklärung  weg. 
Sie  ist  aber  auch  —  wenn  auch  nicht  fax  die  äuliere  Erscheinung  des 
Tonreichs  und  för  Alles,  was  sum  Charakteristischen  gehört  —  so 
doch  für  den  Kernpunkt  überflüssig.  Denn  wenn  die  Sdiwingungen 
des  einen  höhern  Tons  genau  um  die  Hälfte  kürzer  in  der  Zeitdauer 
sind,  als  die  des  tiefem,  so  steht  der  eine  zu  dem  andern  im  Ver- 
hiiltnin  der  Unterordnung;  es  ist  ein  Verhältniß,  wie  zwisclu  u  Achtel- 
und  V  iertelnoten,  nur  eine  Bereicherung,  nicht  ein  Gcf^rnsatz.  Der 
im  Anscliluß  an  Moritz  Hauptmann  System  der  Harmonik  und  Me- 
trik), aber  doch  etwas  abweichend  von  mir  geführte  Beweis,  daß  sic  h 
auf  weiterer  Fortführung  dieser  Zalilenverhältnisse  der  Durdreiklang 
als  Crrundlage  des  Tonsystems  ergiebt,  findet  sich  in  meiner  »Ästhe« 
tik  der  Tonkunstt  (Berlin,  W.  Herts,  1884),  Seite  15  flgd.  und  319 
flgd. ;  ich  will  ihn  hier  nicht  wiederholen.  Nur  gegen  Vischcr,  der 
darin  vielleicht  die  ihm  so  verhaßte  Zuruckführung  des  Schönen  auf 
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21jüilen  und  Rechnen  erkennen  dürfte,  möchte  ich  von  vornherein 
mir  ein  Wort  der  Yertheidigung  gestatten.  Et  itt  die  Quinte  nicht 
blofi  2:3,  sondern  das  einfachste  und  daher  auch  das  unmittelbar 

verständliche  Beispiel  für  einen  wahrhaften  Tongegensatz  (denn  hier 
fiillen  drei  Sch^nngung^en  des  einen  Tops  mit  sweien  des  andern 

zusammen):  die  Terz  aber  ist  nicht  bloß  !  '  sondern  sie  ist,  indem 
sie  sich  auf  Tonika  und  Dominante  cfemeinschaftlich  ])ezicht,  der 
Gegensatz  des  Gegensatzes,  also  der  aufgehobene  Gegensatz,  die  wie- 
derhei gestellte  Identität.  In  ahnlicher,  aber  nicht  so  vollkomme- 
ner Weise  verhält  es  sich  mit  dem  Molldreiklang.  Nur  so  ist  die 
ganz  einzige  Stelhing  dieser  beiden  Akkorde  erklärt,  daß  sie  allein 
den  befriedigenden  Abschhiß  eines  Tonstückes  zu  bilden  vermögen. 
Daß  auch  hierbei  freilich  noch  etwas  Symbolisches  Weil  t,  soll  später 
zur  Sprache  koiiinien.  Daß  aber  die  Zahlenverhältni.sse  das  Mittel 
werden,  um  dem  logischen  Fundamentalgesetz  Verwirkliehuug  zu 
schaffen,  dies  ist  der  Grund  ihrer  Schönheit  und  nicht  das  Mathe- 
matische als  solches.  So  wird  es  begreiflich,  daß  bloß  Murikalisches, 
also  auch  ein  einaelner  DreiUang,  wihön  ist;  ich  habe  es  wenigsten» 
nicht  nöthig,  um  ihn  schön  zu  finden,  ihn  auf  Geistiges,  Seelisches, 
Ideales  zu  beziehen  —  ^vn«  Vischer  verlangt  — ,  will  es  aber  eben  so 
wenig  leugnen,  daß  er  (iadurch  in  eine  höhere  iStufe  der  Schönheit 
gehoben  zu  werden  venaag. 

Insofern  die  einfachen  Schwingungen  von  einer  Zeitdauer,  die 
nach  unserer  bisherigen  Er&hrung  iwiwhen  dem  fun&ehnten  und 
dem  vienigtausendsten  Theil  einer  Sekunde  in  unendlich  vielen  Ab- 
stufungen varürt,  swar  Eidstenzformen,  aber  noch  nicht  künstlerische 
Formen  sind,  kann  man,  wie  wir  sahen,  den  Satz  aufstellen,  daß  sif^ 
der  Stoff  der  reinen  Musik  seien;  von  dem  Moment  aber,  wo  nur 
zwei  solche  Schwingungen  einander  folgen,  beginnt  die  künstlerische 
Form;  es  eutäteheu  die  unendlich  vielen  einzelnen  Tone,  die  nun 
weiter  nach  dem  (Stundsati  der  Identität,  des  Widerspruchs,  des  auf- 
gehobenen Widerspruchs  in  Zusammenhang  gebracht  werden.  Aus 
einem  Dreiklang  entsteht  ein  unendliches  System  von  Dreiklängen, 
indem  die  Tonika  zur  D(jniinante.  die  Dominante  zur  Tonika  wird ; 
neue  andere  Akkordverl)indungen  folgen  weiter  daraus,  die  ihre  l)e- 
stimmte  Charakter  -  Kigrnthiunlirhkeit  durch  d'w  Stellung  ge\\  innen, 
die  sie  in  diesem  Form-Gewebe  einnehmen;  Melodie,  Polyphonie, 
eben  so  sehr  die  vorzugsweise  so  genannten  Formen  der  Instrumen- 
talmusik, die  Lied-Form,  Hondo-Form.  Sonaten-Form  u.  s.  w.  sind 
nichts  weiter,  als  konkretere  Furmbestimmungen,  und  man  neht,  wie 
die  sich  entwickelnde  Form  selber  den  Inhalt  erzeugt. 

In  Wahrheit,  d.  h.  wenn  man  bei  den  reinen  Tonverhältnissen 
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bleibt,  erg;iebt  sich  aus  der  Krtte  von  Dur-  oder  Moll- Dreiklängen, 
welche  entsteht,  wenn  jede  Tonika  als  Dominante,  jede  Dominante 
als  Tonika  eines  neuen  Dreiklangs  gesetzt  wird,  eine  unendliche  Reihe, 
weil  die  Oktaven-  (l,  2,  4,  8,  IG  u.  s.  w.^  und  die  Quintenrcihe  (2,  3, 
4</2,  a  y^  u.  8.  w.)  inkommensiixabel  nnd.  Die  wahre  Tonleiter  ist 
also  unendlich.  Praktische  Grrimde  haben  dastt  genöthigt,  eine  swSlf- 
stufige  Tonleiter  anzunehmen,  unbeschadet  dät  kleineu  Abweichun« 
gen,  welche  der  Theoretiker,  der  Komponist,  unter  Umständen  auch  • 
d«'r  Spiehn-  oder  Sänfrcr  etwa  zwischen  as  und  des  oder  in  älinlirliPTi 
Fällen  eintreten  läBt.  Mau  kann  also  sagen,  daß  mit  den  zwölf 
Tönen  der  Tonleiter  in  denjeui<reii  Oktaven,  welche  noch  als  nuisi- 
kalisch  brauchbar  gelten,  der  Musik  ihr  gesaninitcr  Stutf  gegeben  ist 
—  dies  Wort  in  einem  etwas  weniger  logisch  strengen,  der  empiri- 
schen Anschauung  näher  liegenden  Sinn  genommen.  Alles,  was  mit 
diesen  Tönen  geschieht,  ist  Form.  Die  Entwickelung  dieser  Form 
in  der  Phantasie  des  schaffenden  Musikers  ist  aber  nicht  die  des 
strengen  Systematiikers,  sondern  beruht  auf  einer  eigenthümlichen 
Verschmelzung  ^'»^n  Intuition  und  KunstbewuRtsein .  welche  beiden 
Seiten  sehr  Verse iiieden  vertheilt  sein  können,  bei  den  verschiedenen 
Individuen  nach  ihrer  allgemeinen  Gei8tesanla«,M.\  hei  einer  und  der- 
selben Persönlichkeit  nach  Zufall  und  Luuue.  üei  einer  Gesang- 
Komposition  wird  oder  sollte  wenigstens  die  Melodie  aus  dem  Stre- 
ben nach  Übereinstimmung  mit  dem  poetischen  Stoff  entstehen ;  denn 
wie  wir  sahen,  können  Künste,  welche  verschiedenen  Stoff  haben, 
wie  Musik  und  Poesie,  nur  durch  Gleichheit  der  Form  mit  einander 
in  Zusammenhang  gebracht  werden;  nun  liegt  aber  in  dem  poctisclicn 
Stoff  bereits  eine  })e<!timmtc  Stufe  des  seelischen  Formenlebens  d-  in 
Musiker  vor,  und  es  ist  seine  Aufgabe,  eine  dieser  Stufe  adiiquate  .Seite 
der  Form  im  Tonleben  zu  entdecken;  dies  ist  der  eine  von  den  Fäl- 
len, wo  man  mit  Recht  sagt,  der  Inhalt  schafTe  sich  seine  Form,  wo 
also  scheinbar  die  Form  aus  dem  Inhalt  hervorgeht.  Die  Ursache 
liegt  darin,  daß  der  Musiker  nicht  frei  schafft,  sondern  ein  bereits 
fertiges  Kunstwerk,  das  in  sich  selber  schon  Form,  d.  h.  künstlerisch 
gegliederten  Inhalt  hat  —  in  seiner  Formgestaltung  einen  Schritt 
weiter,  d.  h.  in  ein  anderes  Gel)iet  übertragen  will.  Der  Dichter 
aber  konnte  frei  schaffen  ,  und  man  kann  in  diesem  Fall  von  ihm 
weder  mit  Bestimmtheit  sagen,  daß  er  den  Inlmlt  aus  der  Form,  noch 
daß  er  die  Form  aus  dem  Inhalt  entwickelte;  es  ist  möglich,  daU  er 
die  Absicht  hatte,  ein  wehmüthiges  oder  ein  heiteres  liiebeslied  oder 
sonst  irgend  etwas  Bestimmtes,  vielleicht  auch  &n  Gelegenheitsge' 
gedieht  unter  ganz  besonderen  gegebenen  Yoraussetiungen,  die  aller- 
dings als  formbestimmender  Inhalt  würden  gelten  müssen,  aber  an- 
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dererseitä  doch  auch  mindestens  Exisienziornien  sind,  zu  schaffen: 
aber  wenn  er  ein  rechter  Dichter  war,  so  schuf  er  intuitiv,  sei 
es  aus  einer  realen  Seeleustimmung  heraus  oder  aus  der  Freude  aui 
Lebea  der  Phantasie;  ans  dem  unermeßlich  großen  Oestaltenreieh- 
thum  des  Seelenlebens  schoß  ein  dunkler  Keim  in  ihm  auf,  der  sich 
weiter  und  weiter  entwickelte,  und  so  ward  das  Gedicht,  zunächst 
durch  intuitive  reine  Formbildung,  durch  eine  —  so  möchte  ich  mich 
ausdrücken  —  seelische  Existenzform,  die  ohne  seinen  Willen  über 
ihn  kam,  und  diese  kann  dann  allerdinfj^s ,  wenn  man  will,  als  in- 
haltsvolles Motiv  fiir  einen  künstlerische  Ge'^taltungsproceü  gelten. 
Ahnlich  in  der  Seele  des  Instrumental-Konipouisten.  Einer  größeren 
Komposition  pflegen  ein  oder  mehrere  Themen,  mitunter  auch  bloße 
Motive  zu  Grunde  zu  liegen.  Woher  kommt  das  Thema?  Vielleicht 
will  der  Musiker  eine  Sonate  schreiben  und  sucht  ein  Motiv.  Viel- 
leicht  findet  er  urplötzlich,  daß  ihm  im  Kopfe  bereits  ein  Motiv  um- 
hersummt ;  er  hat  es  vielleicht  schon  gar  weiter  gebildet,  ohne  darauf 
geachtet  zu  hal m  jetzt  heftet  er  seine  Aufmerksamkeit  darauf  und 
sieht,  daß  es  brauchbar  und  zwar  für  eine  Sonate  brauchbar.  Viel- 
leicht ist  es  aus  einer  besonderen  Veranlassung  entstanden,  ans  tiefem 
Weh  oder  großer  Lust,  oder  nns  dorn  Eindruck,  den  die  Herrlichkeil 
der  Natur  oder  eine  •jrüiie  hi.^luiische  Persönlichkeit  oder  ein  poeti- 
sches Kunstwerk  auf  ihu  machte;  es  kann  aber  eben  so  sehr  aus 
spontaner  Tliätigkeit  der  mudlnilischen  Phantasie  entstanden  sein. 
Genug,  dies  Thema  oder  der  sich  theils  mit  Freiheit  theils  mit  Koth- 
wendigkeit  weiter  bildende  Keim  desselben  ist  da.  Von  nun  an  hat 
der  Komponist  einen  Inhalt;  bis  dahin  war  er  frei,  jetzt  hat  er  sich 
selber  bestimmt  und  muß  die  Erweiterung  der  Form  zu  einem  größe- 
ren Ganzen  in  t'hereinstimmun*?  mit  dem,  womit  er  beironnen  hat. 
suchen.  Dnsji'nipe  aber,  womit  er  l)e<;ann.  sclnif  er  intuitiv;  es  war 
ein  seelische  Existenzform,  wie  sie  auf  derjeuigen  Stufe,  die  ein  hohes 
Maß  geistiger  Bildung  bereits  erreicht  hat,  ebenfalls  möglich  ist. 
Es  hätte  das  Motiv  auch  rein  formell  sich  bilden  können,  das  wäre 
aber  nicht  die  Art  und  Weise  der  schaffenden  Phantasie.  Wir  sahen, 
wie  als  eine  der  ursprunglichsten  Formbildungen  im  Tonreich  die 
große  Terz  sich  uns  ergab.  Eine  sehr  einfache  rhythmische  Gestal- 
tung derselben  giebt  das  Motiv  des  ersten  Satzes  der  C-moll-Sym- 
phonic  von  IJcethoven;  wie  es  in  dem  Kopfe  des  Meisters  entstan- 
den, ob  plötzlieh  oder  durch  Unihildnng^.  ist  «leiehgültip:,  schwerlich 
aber  entstand  es  aus  einem  theorelist  licn  l'"iiif;dl.  Es  ist  dieser  Salz 
eines  der  herrlic  hsten  Beispiele  für  die  Eutwickeiung  der  reinen  Form 
zu  hoch  bedeuteudem  luhult. 

Außer  der  Form  bleibt,  wie  wir  sahen,  för  die  eingehende  logische 
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Betiftchtnng  eigentlich  nur  der  Stoff,  das  an  sich  form-  und  bestimmungs- 
lose {ncoxt({Uvov  übrig,  Inhalt  und  Gehalt  ergeben  sich  uns  als  Produkte 
<k'r  Form.  Nun  kann  man  alier  Fonn  als  die  unentwickelte  Form  von 

Inhalt  und  Gehalt  noch  initf  i  srlii  idi n  ini<l  zwar  in^ofi^m,  als  in  der 
Form  die  Seiten  der  Einheit  und  Mannigfaltigkeit  zu  unterscheiden 
sind.  Darauf  beruht  vorzugsweise  der  Gebrauch  dieser  Worte  iu  der 
üblichen  Kuustauffassung  des  Künstlers,  des  Lehrers,  des  Kritikers. 

Man  rühmt  an  Kunstwerken,  welche  strengen  einheitlichen  Zu-> 
sammenhang  erkennen  lassen,  aber  dem  Charakteristiachen,  Disso- 
nanten, Interessanten  und  Bedeutenden  aus  dem  Wege  gehen,  die 
formelle  Klarheit  und  Rundung:,  findet  sie  aber  nicht  so  inhaltvoll, 
wie  diejenigen,  welche  der  Phantasie  eigenthümliche  Kombinationen 
erschließen,  dafür  aber  manches  an  sich  lkM]«'nl<lir"Iie  und  Zweifel- 
hafte, nicht  ausreichend  Vermittelte .  nicht  ;^euügend  zur  Einheit 
■wieder  Anfj^chrtbene  enthalten.  Gehaltvoll  nennt  man  diejenigen,  iu 
denen  Form  und  Inlialt  vollständig  eins  geworden,  in  denen  aus  der 
Form  ein  an  sieh  Tonugsweise  innerlich  bedeutender  Inhalt  hervor- 
w&chst  Die  meisten  Kunstwerke  werden  nach  der  einen  oder  der 
andern  Seite  hin  gravitiren:  selbst  die  größten  Künstler  erreichen 
nur  selten  das  Höchste.  Ich  würde  mich  nicht  fürchten  es  auszu- 
sprechen, daß  etwa  bei  Göthe,  Heethoven,  Schumann  mitunter  der 
Inhalt  über  die  Form,  bei  Schiller,  Mozart,  Mendelssohn  die  Form 
über  den  Inhalt  den  Sie«?  davonträgt;  nur  in  ihren  größten  Schö- 
pfungen haben  aUe  so  eben  Genannten  den  Gipfel  des  Gehaltvollen 
vollkommen  erreicht.  Aber  gleichviel,  ob  man  mit  dem  Urtheü  über 
die  PerBÖnlichkeiten,  welche  ich  nannte,  übereinstimme,  die  Katego* 
rien,  nach  denen  es  erlblgte,  sind  eben  so  allgemein  anerkannt  und 
gebräuchlich,  als  sie  sich  aus  der  Natur  der  Sache  ergeben.  Ein 
jeder  Kunstjünger  arbeitet  sich,  wenn  er  regelmäßig  fortschreitet, 
zunächst  an  den  kleinen  Kuustfonnen  durch  und  «gelangt  allmählich 
zn  (Ion  inhaltsvolleren:  der  t'ber^ang  dahin  wird  in  vielen,  wo 
nicht  in  den  meisten  Füllen  durch  unreife  Versuche,  die  mitunter 
in  die  Öffentlichkeit  gelangen,  oft  aber  auch  im  Verborgunen  blei- 
ben, in  denen  das  jbihaltvolle  über  die  Form  herrscht,  ausgefüllt. 
Nach  dieser  Seite  hin  hat  der  Gregensats  von  Form  und  Inhalt  oder 
Gehalt  seine  praktische  Bedeutung  im  Kunstleben.  Was  die  Musik 
betriA,  so  ist  noch  besondet^  daran  /u  erinnern,  daß  hier  noch  nicht 
an  die  Verbindung  von  Poesie  und  Musik  als  Gesang-  oder  als 
Programmmusik  zn  denken  ist:  auch  in  der  Instrumentalmusik  hat 
der  Gegensatz  von  Form  tind  Inhalt  seine  voll  berechtigte  He- 
deutnng.  Allerdings  alx  r  t;e\vinnt  er  in  der  Programm-  und  Ge- 
»angmu»<ik  eine  weitere  Ausdehnung. 
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Gustav  Engel, 


Ich  habe  in  dem  Bisherigen  zu  zeigen  veisuchti  dafi  Form  Alles 
im  geistigen  Leben  und  somit  auch  in  der  Kunst  ist,  sugleich  aber 

auch  (Ho  Ansicht  ausgesprochen,  dal?  die  höchste  Fonn  die  vollstän- 
dige Vertilgung  des  BtoSi  durch  die  Form,  das  Ideal  der  MeQsch<- 
lieit  ist  und  d;iR  von  den  niedri<j«?tcn  Formen  nn,  mit  denen  das  or- 
warliende  liewuiitsein  bej^innt,  von  den  bloßen  Fürm-Fra<^menten  an, 
ein  Werdeproceß  sivh  erliebt,  innt^rhalb  dessen  auch  die  Kunst  sich 
als  eine  besondere  Art  der  Form  aufzeigen  läßt.  Nicht  duraui  konut« 
es  nach  mmner  Uboseugung  ankommen,  Kunst  und  Schönheit  über- 
haupt als  Form  eu  &8sen,  sondern  die  besondere  Art  der  Form  feet^ 
sustellen,  die  sie  von  anderen  Formen,  von  denen  ich  verschiedene 
Baspiele  anführte,  unterscheidet. 

Man  pflegt  die  Kunst  als  Verwirkhchung  des  Schönen  zu  fas- 
sen; in  der  Definition  des  Scliönen  treten  aber  erhebliche  Abwei- 
chungen der  ästhetischen  Grundansit ht  hervor.  Für  diejenige  Auf- 
fassung des  Kunstschünen.  die  ich  be^:iiindeii  nuicliie  und  in  meiner 
f  Ästhetik  der  Tonkunst«  ^Abschnitt  IV;  zu  begründen  versucht  habe, 
nehme  ich  eine  durch  die  Geschichte  der  deutschen  Ästhetik  sich 
seit  Kant  fortpftansende,  fast  unbedingt  mr  Geltung  gelangte  Unter- 
scheidung xwischen  dem  Schönen  und  Angenehmen  zum  Ausgangs- 
punkt. Das  Angenehme  soll  danach  nur  von  den  niedern  Sinnen 
gelten,  mithin  ein  rein  Sul)jektives  sein,  während  das  Schöne  den 
Anspruch  allgemeiner  Anerkennung  erhebt,  maj^  es  nun  nach  Kant 
nicht  durch  Bcgrifl'e  zu  erklären,  d.  b.  beweisbar  sein,  nder  als  Form, 
nach  Herbart,  als  erscheinende  Idee,  nach  Ilegel,  dem  Begriti'  sich 
Eugänglich  erweisen. 

^  ist  in  der  Philosophie  wohl  erlaubt,  in  solchen  FSllen  wenig- 
stens, wo  der  Sprachgebrauch  hin  und  her  schwankt,  den  Worten 
einen  bestimmten  Sinn,  in  dem  sie,  innerhalb  des  Systems,  vorkom- 
men sollen,  ein  für  alle  Mai  beizule  gen.  Aber  die  Abweichung  darf 
keine  allzu  frroße  sein,  wenn  der  !'hi1o^n])h  richtig  verstanden  sein, 
wenn  er  nicht  —  was  noch  schlimmer  wäre  -  -  liin  und  wieder,  (hircli 
den  gewohnten  Gebrauch  des  Wortes  verleitet,  mit  ä.ich  sell)st  in 
Widerspruch  gciathen  will.  Ich  glaube,  daß  dieser  Fall  bei  der 
Unterscheidung  des  Angenehmen  und  Schönen  eingetreten  ist«  So 
will  Yischer  dem  einsehen  Ton  nur  den  Werth  des  Angenehmen, 
nicht  den  des  Schönen  zugestehen,  es  sei  denn,  der  Ton  wurde  als 
ein  Symbol  von  etwas  Geistigem  erfaßt.  Ich  will  diese  Symbolisirung 
Kiemandem  verwehren ,  ich  halte  sie  sogar  für  eine  Steigerung  der 
ursprünglichen  Auffassung  und  stelle  mir  z.  B.  p;ern  ein  harmoni*ich 
verlaufendes  Leben  unter  dein  Bihh»  eines  rulüg  ansehwellemk'u  und 
ebenso  ungestört  wieder  verklingenden  Tons  vor;  aber  auch  die  ur- 
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sprüngliche  Auffassung  daif  TrenigBlenB  dem  Künstler  selber,  dem 
Fachmiisikei  nicht  fehlen:  und  es  ist  unmöglich,  dieselbe  unter  das 
Niveau  der  eigentlichen  Schönheit  herahznclrüclven  und  als  bloß  der 
Kategorie  des  Angenehmen  anj^ehilrij^  '/ti  betrachten,  aus  dem  einfa- 
clien  (J runde,  weil  nur  durch  den  Ton  .selber,  d.  h.  durch  alle  inner- 
halb seiner  müglichen  Unterschiede  der  Stärkegrade  und  der  Klang- 
fiirbe  das  Schöne,  das  in  dem  ganzer^  Kunstwerk  liegt,  zu  seiner  Yer- 
wirklicliung  gelangt,  der  Ton  also  ein  integrireuder  Bestandtheil  des 
Schönen  ist.  Nun  kann  Vilich  Vischer  von  seinem  Standpunkt  aus 
auch  nicht  zugeben,  daß  selbst  das  höchste  instrumentale  Kunstwerk, 
eine  Symphonie  also,  sobald  sie  nicht  symbolisch,  sondern  rein  mu- 
«kaliscli  <refaRt  wird,  mehr  als  etwas  Angenehmes  sei:  aber  auf  diese 
Konsequenz  getrieben,  tritt  die  Abweichung  von  dem  Sprachgebrauch 
und  der  wtni^'stens  unter  Musikern  herrschenden  Anschauung  nur 
noch  um  so  schärfer  hervor:  denn  es  handelt  sich  nicht  bei  dieser 
Differenz  um  eine  Schönheit  niederer  und  höherer  Ordnung,  sondern 
um  die  gänzliche  Ausstossung  aus  dem  Gehiet  des  Schönen.| 

Ich  halte  es  überhaupt  fiir  fidsch,  d.  h.  fiir  i^rachlich  fiJsch, 
das  An -genehme  Ton  dem  Schönen  so  unmittelbar  durch  die  Qualität 
des  Gegenstandes  zu  unterscheiden;  es  ist  ein  Gradunterschied,  und 
das  An'jpnehnie,  »ie  das  Schön«'  brarichen  wir  zunächst  von  jedem 
mögliciien  Gegenstand.  Mag  es  d(ni  an  die  höchste  Anschauung 
Gewöhnten  unwürdig  erscheinen ,  das  hohe  Wort  des  S(  liönen  von 
Niederem  zu  gebrauchen,  wie  es  das  gewöhnliche  \'ulk.s]jewußti>ein 
thut;  ich  glaube  nicht,  daft  darin  eine  Prv^uiiiung  liegt,  sondern 
daß  wir  eben ,  indem  wir  su  dem  Volksgebmuch  hinabsteigen ,  die 
innerste  Wurzel  des  BegpnA  erfassen  und  so  auch  eist  seine  ganze 
Tiefe  erschöpfen  werden. 

Es  gicbt  drei  Ausdrücke  für  die  absolute  Bejahung  der  Dinge: 
wahr,  gut  und  schön.  Mit  ihnen  allen  sagen  wir  nichts  über  den 
Inhalt  des  Objekts  aus,  sondern  wir  erkennen  ihn  nur  als  i m  ji  gül- 
tigen au,  aber  auf  verschiedene  Weise.  Unter  Wahrheit  veistehen 
wir  die  Vbereinstimmung  des  Erkennens  mit  dem  Sein,  unter  dem 
Guten  das  sein  Sollende,  unter  dem  Schönen  das  der  Empfindung  Zu- 
sagende. Hegel  in  seiner  anstokiatischen  Weise  hatte  immer  nur 
das  höchste  Wahre,  das  höchste  Grute,  das  höchste  Schöne  im  Auge; 
was  die  alltägliche  Weise  ebenfalls  wahr  nennt,  etwa  daß  an  dieser 
Stelle,  auf  die  ich  hinzeige,  ein  Baum  steht,  was  sie  gut  im  gewöhn- 
lichen Sinne  nennt,  eine  gute  Obsternte  u.  dgl.  existirte  für  ihn 
nicht.  Aber  diese  Geringschätzung  des  Niederen  und  Kleinen  war 
eine  Einseitigkeit:  sie  trägt  vielleicht  vor7.ugsweise  die  Schuld,  dal} 
das  Verständniß  seiner  Sprache  nicht  nur,  sondern  auch  seiner  Denk- 
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weise  dem  heutigen  realistischen  Zeilalter  veiioren  <;ef;angeii  ist:  denn 
auch  das  Niedere  ist  nicht  wegzuwerfen,  insofern  es  als  Ausgangs- 
punkt des  Höheren  ebenfalls  ein  Glied  des  Ganzen  ist. 

Mit  dem  Woite  »sehön«  beidclmet  nun  der  Yolksgebnucli  in 
Lebensscbichten,  für  welche  der  Begriff  des  Kunstscbonen  noch  gar 
nicht  existirt,  Alles,  was  dem  Individuum  einen  Zustand  des  Wohl- 
gefi'ihls  herbeiführt,  s.  B.  den  Zustand  des  rein  sinnlichen  körperli- 
chen Behagens,  maj]^  dieser  nun  je  nach  der  Anlage  des  Individuums 
in  einer  wollüstigen  Schlaffheit  oder  in  einer  Spannung  der  Kräfte 
bestehen,  also  das  Subjektivste,  das  es  giebt :  und  auch  da,  wo  Ob- 
jekte auf  dieser  Stufe  des  Daseins^  bchön  genannt  werdeu,  werden  sie 
nur  so  genannt,  weil  sie  den  Zustand  des  Wohlgefülils  herbeiführen. 
Das  Schöne  ist  nicht  nur  sunSchst  nichts  ObjektiTes,  sondern  giebt 
sich  auch  nicht  als  solches;  das  Gute  beansprucht  es«  denn  es  drückt 
das  Seinsollen  oder  die  Uber^nstimmung  swischen  dem  Begriff  und 
der  Existenz  aus,  kann  aber  auf  einem  Irrthum  der  Krkenntniß  be- 
ruhen, und  wird  durch  besseres  Wissen  korrigirt  ;  auch  das  Wahre 
kann  unwahr  «ein.  wenn  die  Erkenntnili  falsch  ist,  kann  aher  dann 
nur  durch  sich  selber  berichtigt  werden.  Es  ist  eine  allrnähUrhe 
Steigerung  in  den  Begriffen  des  Schönen ,  Guten  und  Wahren  vom 
subjektiven  Gefühl  aus  beginnend  durch  das  erfahrungsmäßige  Er- 
kennen zum  rein  Intclligiblen.  Denn  das  Wahre,  zunächst  nur  in 
der  Übereinstimmung  des  Erkennens  mit  einem  äußerlich  gegebenen 
Sein  bestehend,  steigert  sich  in  sich  selber  su  derjenigen  abschließen* 
den  Stufe,  welche  in  der  Ubereinstimmung  des  reinen  Denkens  mit 
sich  li^.  Insofern  hat  es  einen  Sinn,  von  dem  wahren  Guten  und 
Schönen  zu  reden  —  während  man  durchaus  nicht  berechtigt  ist, 
vAn  einem  guten  oder  schönen  Wahren  zu  reden,  d.  h.  das  Gntr 
oder  Schöne  zum  MaIJstah  des  Wahren  zu  machen;  insofern  also  wird 
sich  die  Subjektivität  des  Schönlieits-ürtlieils,  das  uns  hier  allein 
interessirt,  einen  Einspruch  vom  Standpunkt  der  Wahrheit  gefallen 
lassen  müssen  und  dadurch  zur  Objektivität  geführt  werden  können. 
Ich  behaupte  also  nicht,  daß  das  Schönheitsgefuhl  ein  für  alle  Zeit 
subjektives  s^,  sondern  nur,  dafi  es  ursprünglich  ein  solches  ist.  ur- 
sprünglich  an  jedem  mri^zlidien  Gegenstande  SU  haften  vermag  und 
erst  durch  seine  eigene  allmähliche  Entwickelung  in  die  Objektivität 
hinein  verwandlungsfähig  ist.  Es  korrigirt  sich  zunächst  an  sich 
selber.  Die  Erfahrunj?  lieffrt  in  reichster  Fülle  aus  dem  alltäglirheu 
Leben  die  Heispiele  dafür;  ich  wähle  eines  aus  dem  niedrigsten  (ie- 
biet.  Träglieit,  Müßiggang,  hchagliehcs  Spiel  u.  dgl.  gilt  dem  Kna- 
ben als  schön;  aber  es  kommt  eine  Zeil,  wo  auch  dies  ermüdet  und 
langAveilig  mrd;  dann  gilt  ernstere  Arbeit,  welche  lur  Überwindung 
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Ton  Hindernissen  führt,  als  scliön.  Ebenso  umgekehrt.  Und  um  nun 
gleich  das  En^f^engesetzte  zu  berühren,  ist  es  denn  undenkbar,  daU 
dem  guten,  gemütb-  und  liobevollrn  Mcnschon  jenes  entbehrun^- 
und  anfopferungsreiche,  in  der  steten  rTpilun;^  von  Leiden  aller  Art 
verweilcmle  Tjcbcn,  das  der  warm  cmpliiKloude  und  pflichtgetrtnie 
Vater,  der  für  seine  Familie  Alles  hiugiebt,  die  edle  Frau,  die  in 
der  Armen-  und  Krankenpflege  ihren  Beruf  findet ,  zu  fuhren  nch 
entschließt,  ein  Leben  also,  das  von  dem  sonst  dafür  gehaltenen 
Schönheitsgenuß  so  weit  als  möglich  entfernt  ist,  als  schön  gelten 
könnte'?  Ist  es  ferner  undenkbar,  daß  die  Erkenntniß  des  Wahren 
den  Genuß  des  Schönen  hervOKubringen  vermöchte  bei  dem  Ein- 
blick in  (If'Ti  tiefen  Zusammenhang,  in  dem  alles  Seiende  mit  ein- 
ander stellt:*  Ja  selbst  die  mathematische  ErkonntniB  möchte  ich 
gegen  Vischer,  dem  sie  als  etwas  ganz  Freudloses  erscheint,  in  Schutz 
nehmen;  auch  hier  giebt  es  Probleme,  deren  Lösung  Freude  berei- 
tet; und  wo  Freude  ist,  regt  sich  das  Gefühl  des  Schönen.  —  Das 
Schöne  korrigirt  sich  zweitens  durch  den  Begriff  des  Ghiten,  hier 
meistens  swang^veise,  also  indem  der  Umweg  durch  das  Unschöne 
betreten  wird.  Daß  durch  langsame  GrewÖhnung  auch  ein  ernstes, 
arbeitsvolles  Leben,  das  ursprunglieh  gelwßt  wurde,  geliebt  und  für 
schön  gehalten  werden  kann  .  sei  als  ausreichendes  Beispiel  dafür 
angeführt.  Drittens  korrigirt  sich  das  Schöne  durch  den  Begriff  des 
Wahren;  dies  ist  die  wissenschaftliche  Korrektur.  Sie  wird  wie  sich 
vermuthen  läßt,  auch  jene  Extravaganzen  vermeiden,  welche  sich 
bekanntlich  bei  dem  Entwickelungsproceß ,  welchen  das  Schöuheits- 
gefiild  im  wirklichen  Leben  durchmacht,  so  gern  einstellen,  das  voll- 
ständige Umschlagen  des  Urtheils  über  das  Schöne;  denn  in  Allem, 
was  jemals  für  schön  gehalten  werden  konnte,  wird  sie  ein  berech- 
tigtes Glied  in  dem  Werdeproceß  des  Schönen  und  Stufen  desselben, 
niedere  und  höhere,  erkennen. 

Eine  solche  niedrigere  Stufe  ist  nun  auch  das  Angenehme,  aber 
zunächst  nicht  (junlit :)tiv  sondern  nur  (juantitativ.  Der  Sprachge- 
brauch redet  von  (nncm  an<^enehmon  Äußern,  von  einer  angenehmen 
Stimme,  einem  angenehmen  Tr»nstii(  k.  von  einem  angenehmen  Men- 
schen —  in  Bezug  auf  seine  Manieren,  tlie  Liebens%vürdigkeit  im 
Umgang,  die  Feinheit  der  Bildung  u.  s.  w.,  Ton  einer  angenehmen 
Lektüre;  das  Wort  wird  bis  weit  hin  in  das  Geistige  allgemein  ge- 
braucht, nicht  bloß  Ton  der  niedem  Sinnlichkeit.  Es  hat  .ungefähr 
denselben  Sinn,  wie  das  Wort  »anmuthig«;  es  »muthet  mich  etwas 
an  ff  und  »es  ist  mit  angenehm«  hat  keinen  andern  Unterschied,  als 
den,  daß  in  der  ersteren  Redensart  das  Objekt,  in  der  letzteren  das 
Subjekt  als  das  thätige  vorgestellt  wird,  dort  als  das  auf  ein  Subjekt 
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wirkende  Objekt,  liier  als  das  ein  Objekt  ergreifende  Subjekt.  Wenn 
nun  in  der  Ästhetik  iiiitnutor  das  Anmuthige  und  das  Erhabene  als 
Gegensätze,  in  welche  sicli  die  Schönheit  fchcidcl,  betrachtet  wor- 
den sind,  —  auch  meine  Ästhetik  der  Tonkunst  liat  diesen  Wo«?  ein- 
geschlagen —  so  würde  es  mit  dem  Angencluueu  dieselbe  Bewaudt- 
niß  haben.  Aber  auch  so  verstanden  müßte  ich  dagegen  protestiren, 
z.  B.  den  einxelnen  Ton  ausschließlich  unter  die  Kategorie  des  Ange- 
nehmen XU  bringen;  der  Gradunterschied  bleibt  bestehen,  denn  einen 
Fldtenton  kann  ich  angenehm  nennen,  nie  und  nimmer  aber  den 
Posaunen-  und  Tronipeteutou ;  den  Homton  nenne  ich  schön;  und 
schon  dies  eine  Beispiel  A^ürde  genügen,  um  von  Seiten  des  Sprach- 
gebrauchs gegen  die  in  der  deutschen  Philosophie  übliche  Termino- 
lopfie  zu  protestireu;  denn,  um  die  i^enannten  Klangfarhcnunter- 
Sf  hiede  sprachlich  zu  benennen,  &ind  die  passendsten  Ausdriicke  die 
des  Augenehmen,  Schönen  und  Gewaltigen. 

Ist  dies  nun  sunächst  festgestellt,  daß  das  Angenehme  oder  An- 
muthige ,  das  Schöne,  das  Erhabene  —  man  könnte  auch  andere 
Ausdriicke  mit  geringer  Abweichung  des  Sinnes,  das  Begeisternde, 
Beseligende.  Entiückende  u.  s.  w.  brauchen  —  Stufen  der  Schön- 
heil sind,  so  könnte  man  wohl  auch  finden,  daß  diese  Stufen  sich 
einerseit**!  innrrluilb  derselben  Gattung  des  Ge^ensiändllclien.  ande- 
rerseits aber  .tncli  in  dem  Verliiilrnin  von  einem  Gegenstiitidlichen 
zum  andern  (iej^euständlichen  auftinden  lassen,  und  dagegen,  Avas 
aber  bereits  eine  wesentliche  Umgestaltung  der  üblichen  Termino- 
logie sein  würtlc,  möchte  ich  keinen  Widerspruch  erheben,  sondern 
es  für  das  eigeutlidi  Richtige  halten.  Denn  in  der  That  läßt  sich 
auch  in  den  verschiedenen  Stofiwelten,  denen  das  Schönheitsgefühl 
sich  zuwendet,  dne  Gradsteigerung  nachweisen.  Näheres  Eingehen 
in  diese  Gliederung  würde  hier  aber  zu  weit  abführen;  mir  kam  es 
nur  darauf  an,  festzustellen,  daß  mir  das  Wohlgefühl  überhaupt  als 
auf  der  niedrigsten  Stufe  des  Bewußtseins  bereits  vorhanden  und  daß 
mir  eben  dieses  Gefühl  als  die  eigentliche  Wurzel  des  Schunheits- 
begriftes  gilt,  während  der  Wechsel  in  den  Geigenstunden,  die  wir 
als  schön  bezeichnen,  bei  den  Einzelnen  und  bei  der  Menschheit  eine 
Folge  der  eben  diesem  Gefühl  immanenten  Selbstkritik  ist. 

Es  ist  ein  weiter  Weg,  vermittebt  dessen  das  Bewußtsein  dam 
gelangt,  anstatt  in  eigenen  Zustanden  das  Gefühl  der  Schönheit  su 
haben,  Gegenstände  für  schön  SU  halten  und  schön  zu  nennen;  ein 
fernerer  weiter  Weg,  bis  es  dasu  gelangt,  das  Schöne  nicht  bloß  su 
ergreifen,  sondern  hervorzubrinjren.  Jedes  l^ewußtsein  ist  empirisch 
und  praktisch,  auch  das  thierisclie :  es  erfuÜt  Wirkliche'^  inul  es  ver- 
wirklicht Mögliches.  Das  künstlerische  Schaffen  ist  ein  Akt,  der  — 
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auf  eine  bestimmte  Weise  freiHch  —  dem  praktischen,  Mög^chkeiten 
verwirkliclienden  Bewußtsein,  d.  h.  auf  der  Stufe  des  Menschen* 
geistes  angehört;  denn  das  specifische  Kennzeichen  des  Kunstschönen 
liegt  in  der  denkenden  Natur.  Weil  das  Naturschöne  nicht  auf  der 
Höhe  des  Gedankens  steht,  darum  bringt  der  Mensch  das  Kunst- 
schöne hervor;  und  andererseits  weil  er  in  seiner  Totalität  als  sinn- 
lich anschauender  und  denkender  Geibt  sich  befriedigen  will,  dariini 
begnügt  er  sich  niclii  mit  d«  ii  Schöpfungen,  welche  sich  auf  dem 
Gebiet  des  reinen  Denkens  und  Erkennens  befinden.  Die  Kunst 
steht  ds  ein  MitUeres  da  «wischen  dem  Sinnengenuß,  den  die  Natur 
gewählt,  beim  Anblick  des  Katuischönen,  bis  su  einem  gewissen 
Grade  auch  in  Besug  auf  den  Wohlklang,  und  zwischen  der  Wissen- 
schaft. Die  in  der  Ästhetik  der  Tonkunst  (Abschnitt  IV)  von  mir 
gegebene  Definition  liegt  der  Ile^el  si  hen  und  denen  der  Hegelianer 
nahe:  ♦»Durchdrinfjunpf  von  Tie<^ritf  und  Anscliaunnp;', «  Wenn  ich  das 
Wort  »Idect  durch  >  IJe-^riff  ersetzte,  so  hatte  ich  dafür  dieselbe  Ver- 
anlassung, die  mich  Im  st  immte,  wie  eben  entwickelt  wurde,  aiu  h 
den  Begriff  des  Schonen  anders  zu  fassen.  Denn  mit  dem  liegritf 
war  auch  die  Idee,  welche  nur  der  vollkommen  entwickelte  Begriff 
ist,  mit  eingeschlossen;  sie  allein  aber  herrorsuheben,  schien  mir  su 
aristokratisch  und  in  allsu  hohem  Grade  eine  Anzahl  Ton  Kunst- 
werken ausschließend,  die  jene  dem  Begriff,  d.  h.  der  Denkfähigkeit 
überhaupt  au<>:ehürende  unterscheidende  Bestimm tlieit  dem  Natur- 
schönen gegenüber  haben.  Ich  würde,  wenn  die  Kunst  »erschei- 
nende Idee«  sein,  wenn  demzufolf^e  jedes  Kunstwerk,  wie  Yisclier 
ausdrücklich  hervorlieht,  den  Eindruck  des  Unendlichen  hervorbringen 
boU,  weder  etwa  eine  niederliiudische  trunkene  Volksscene,  noch 
einen  anmuthigen  Tanz  für  ein  Kunstwerk  halten  können,  oder  ich 
müßte  denn,  bei  dem  Ausdruck  a erscheinende  Idee«,  allzu  sehr  die 
eine  Seite  betonen,  daß  die  Idee  auch  in  dem  Niedrigsten  und  Klein- 
sten erscheint,  da  sie  das  Alleinherrschende  im  Weltall  ist,  wobei 
denn  aber  auch  das  Häßlichste  und  Natürlichste  nicht  ausgeschlossen 
sein  dürfte;  denn  wenn  ich  die  Idee  hineinschauen  und  hineindenken 
will,  ist  sie  allerdings  überall  vorhanden.  Sie  ist  aber  in  solchen 
Kunstwerken,  wie  die  eben  genannten,  nicht  «gesetzt,  nicht  nach  ihrem 
idealen  Gehalt  herausgebracht,  wie  etwa  in  der  Sixtinisciieu  Madonna, 
der  Rach  schen  Matthäus-Passion .  dem  Gothe  schen  Faust  u.  s.  w. 
Von  dem  Begriff  aber  glaube  ich  es  zeigen  zu  können,  daß  er  in 
jedem  wirklichen  Kunstwerk  gesetzt  ist  und  daß  sein  Dasein  den 
wesentlichen  Unterschied  von  dem  Naturschönen  bildet.  Immer  aber 
kann  von  der  HegeVschen  und  allen  ihr  nahe  kommenden  Defini- 
tionen des  Schönen  und  der  Kunst  gesagt  werden,  daß  sie,  wenn 
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auch  nicht  in  yoUkommener  Form,  doch  im  WesentUchen  die  Kunst 
richtig  eiklllieii,  da  sich  aus  ihnen  das  Specifische  dei  Kunat  dent- 
lich  erkennen  laßt  IMesen  Yonug  wüxde  idi  an  den  Yenuchen^ 
sie  auf  bloBe  Foim  suTUckzuföhren,  wenigstens  nur  unter  der  VoiauB- 
setsung  finden  können,  daß  der  Unterschied  künstlerischer  Form  voa 
anderen  Formen  schnrf  festi;r«tpllt  würde.  Zwar  -jfiebt  auch  der 
Herbar' i;im-iuus  eine  nähere  Erklärung  der  Abgrenzung,  welche  die 
kün8tleri.-.c)ie  Form  von  derjenigen,  die  in  der  Erkenntniß  des  Wali- 
ren stattfindet,  unterscheidet.  Aber  hier  liegt  der  Kernpunkt  der 
abweichenden  Anschauung.  Denn  man  sidit,  wenn  man  änen  Blick 
auf  Herbaxt's  Metaphysik  wirft,  die  systematische  Konsequenz  ein^ 
welche  tu  seiner  Arthetik  föhrte.  Es  herrscht  dieselbe  starre  Auf- 
ftssung  der  Identität  in  der  Metaphysik,  wie  in  d(>m  Schönheitsideal; 
hier,  wie  dort,  todtes,  beharrendes  Sein.  Der  Herbartianismus  sucht 
£.  B.,  um  dem  Seienden  seine  starre  Tdentitiit  zu  erhalten,  die  Zeit 
aus  der  Erkenntniß  des  Wahren  zu  eiinuniren ,  siebt  sich  nun  aber 
doch  genöthipft,  um  das  Bewußtsein  m  erklären,  ein  Geschehen  vor 
dem  Bewußtsein,  innerhalb  des  reinen  Seins,  anzunehmen.  Diesen 
Widerspruch  vermag  er  nicht  wegiubringen,  und  schon  damit  bricht 
die  Herbart^sche  Metaphysik,  mit  ihr  die  Herbart'sche  Ästhetik  in 
sich  zusammen.  In  der  letaleren  femer  bleibt  in  ähnlicher  Weise 
die  Schönheit  als  ein  beharrendes,  unveränderliches  Sein  über  dem 
Wechsel  des  Geschehens.  Davon  wird  noch  weiter  unten  die  Rede 
sein  In  der  llej^el '^rhen  Weltanschauung  von  anderen  philo- 
sophischen Richtungen  der  neueren  Zeit  wird  sich  ein  anderes  Mal 
Gelegenheit  hnden  zu  reden  —  ist  es  die  Idee,  die  sich  in  ihrem 
Kreislauf  des  Werdens  von  niedrigeren  Formen  zu  immer  höhereu 
entwickelt,  und  welche  Form  es  ist,  die  sie  in  der  Kunst  erreicht,  will 
ich  auf  Grund  der  eben  gegebenen  Definition  in  dem  Folgenden 
SU  entwickeln  suchen. 

Ich  beeile  mich,  auf  die  Tonkunst  zurück  zu  kommen,  aber 
ehe  ich  die^  k-mn  muß  ich  noch  einige  Worte  über  die  allgemeine 
Gliederung  der  Künste  voranscliicken.  Die  Kunst  ist  Durchdringuni^ 
von  Begriff  und  Anschauung,  bei  dieser  Durdidringunj^  kann  ein- 
mal die  Anschauung  als  das  Substantielle  gesetzt  werden,  dem  der 
Begriff  immanent  ist,  das  andere  Mal  der  Begriff  als  das  Substan-- 
tieUe,  dem  die  Anschauung  inhärirt.  Das  Eine  ergiebt  die  sinnlich 
daistellraden  Künste,  das  Andere  die  Poesie.  Dafi  der  Begriff  daa 
Substantielle  in  der  Poesie,  wird  leicht  verstanden  werden,  wenn 
man  sich  des  oben  Entwickelten  erinnert,  daß  der  Geist  überhaupt 
innnateriell,  also  reine  Form  ist.  Das  Wort  als  solches  haftet  frei- 
lich noch  au  der  Sinnlichkeit,  aber  es  ist  bloßes  äußeres  Zeichen 
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für  ein  innerlich  Gedachtes.  Auch  ohne  die  Iliilfsmittel  von  Vers 
und  Reim,  welche  eine  Erinnerung  en  die  Musik  sind,  wird  eine 
Darstellung  in  Worten,  sei  es  eine  Gedanken  oder  Geiuhle  ent- 
wickelnde, oder  eine  von  Thatsachen  berichtende,  in  dem  Maße  poe- 
Usch  erscheinen,  ah  sie  das  Gedachte  in  anschaulicher,  die  Erinne- 
rung? an  sinnliche  Wahrnehmung  lebendig  erwp(  k(  nder  Weise  dar- 
stellt: fohlt  fliose  Seite,  so  wird  fie  nicht  ftir  poetisch  gehalten;  ist 
dio  andero  Seite,  das  begiitnich  Korrekte,  in  geringerem  MaRe  vor- 
handen, als  CS  auf  der  Stufe  der  Poesie  m(')«^lich  ist.  so  winl  sio  als 
eine  schlechte  Dichtung  gelten.  Uber  die  Poesie  mag  diese  Andeu- 
tung liier  genügen ;  was  die  anderen  Künste  betniit,  so  fragt  es  sich, 
ob  alle  auf  die  VeryoUkommnung  der  Sinnlichkeit  hLudelenden 
Künste  hieher  zu  rechnen  sind  oder  nur  einige. 

Die  Poesie  weckt  su  Zeiten  allen  Sinnen  Erinnerungsbilder, 
nicht  h\u\\  dem  Auge  und  dem  Ohr.  dennoch  pflegen  wir  nur  die- 
jenigen sinnlichen  Künste,  die  sich  an  Ani^^«^  und  Ohr  wenden,  zur 
schönen  Kunst  zu  rechnen.  Nun  ist  freilicli  sogar  die  Ansicht  aus- 
gesprochen worden,  daü  aucli  die  Kuchkunst  hieher  gerechnet  wer- 
den kann,  indem  sich  z.  B.  ein  Diner  herstellen  läßt,  das  die  Ge- 
schmacksnerren  in  harmonisch  kunstvoller  Weise  reist  und  insofern 
eine  Art  von  Ssthetischem  Gänsen  bildet;  es  lassen  sich  ferner  auch 
auf  diesem  Gebiet  Disformitäten  entdecken,  welche,  ohne  schädlich 
zu  sein,  eine  Art  von  ästhetischem  Widerwillen  erregen;  aber  der 
Begriff  herrscht  doch  zuwenig  auf  den  GehietcT!  der  niederen  Sinne, 
als  <lal?  man  hier  jene  Durchdringung:  von  Hogritt  und  Anschauung 
ündea  könnte,  welche  das  Wesen  des  Kunstschönen  bildet.  Man 
wird  sich  vielmehr  jener  Kant  sehen  Unterscheidung  erinnern  müssen, 
welche  d^  Verstand  zwar  a  priori  an  die  Formen  der  reinen  An- 
schauung, an  Zeit  und  Raum,  für  gebunden  erachtete,  das  rein  Ma- 
terielle aber  davon  absond«te.  Wenn  somit  nur  die  bildenden  Künste 
und  die  Musik  als  der  Poesie  koordinirt  gelten  können,  so  verlangt 
freilich  die  weitere  Konseqtion?:,  daß  es  der  echten  Poesie  auch  nicht 
geziemt,  die  niedere  Sinnlichkeil  aufzuregen,  und  daß  Liebeslipflov, 
Tnnklie<hT  und  was  sonst  diesem  Gebiet  sich  zu  nähern  vermöchte, 
sich  in  derselben  Grenze  halten  müssen,  wenn  sie  als  wahrhaft  künst- 
lerisch gelten  wollen. 

Wie  sehr  Plastik  und  Malerei  den  Begriff  in  sich  verwirklichen, 
und  sich  eben  dadurch  von  dem  Naturschönen  unterscheiden,  dafür 
mögen  ein  paar  Beispiele  genügen.  Die  griechischen  Göttergestalten 
sind  das  in  seine  Avesentli(  lien  Glieder  auseinander  gelegte  grie- 
chische "Monschhcitsidoal.  also  die  sinnliche  Veranschaulicluing  einer 
Gedankengüedeiung.  Der  echte  Porträtmaler  ferner  sucht  den  Inbe- 
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^n'ff  der  von  ihm  dargestellten  Persönlichkeit  zu  erfasj>en  und  zur 
sinnlichen  Erscheinung  au  bringen,  nicht  bloß  den  aiigenblickliclieii, 
zuftUligen  und  wechselnden  Ausdruck  derselben.  Das  erstere  Bei- 
spiel ist  lugleich  voisugHch  geeignet,  zu  zeigeii,  daß  das  Kunstschone 
nicht  bloß  in  der  Süßem  Fom  —  abgesehen  von  dem  Gegenstand 
—  besteht.  Der  Bildhauer  oder  Maler  findet  zwar  die  Idee  des  Got- 
tes als  ein  thatsädilich  Gegebenes  vor.  Diese  Idee  aber  war  ein  £t- 
zeugniß  tlcr  tlichterischen  Phantasie  seines  Volkes,  und  indem  er  sie 
vprwirkli(  ht ,  hat  er  ein  bereits  vorhandenes  Erzeugniß  der  inneren 
lornibildeuden  Thätifjkeit  nicht  zu  lr<^C'iul  einer  heliobigen,  sondern 
zu  einer  ihr  entspm  beuden  und  formverwandten  räumlichen  äuBeru 
Gestalt  weiter  zu  bilden. 

leb  komme  nun  nach  langem  Abwege  wieder  bei  der  Tonkunst 
an.  Wenn  ich  sage,  daß  sie  Durchdringung  der  Qehörs-Empfindung 
und  des  Begriffes  sei,  so  meine  ich  damit  nicht,  daß  sie  Ausdruck 
irgend  welcher  andern  Vorstellungen  sei,  ebenso  wenig,  daß  sie  ge- 
wisse abstrakte  Begriffe,  Liebe,  Freundschaft,  Treue  u.  dgl.  darstel- 
len solle,  sondern  icli  setze  sie  als  ErzengniR  eines  denkenden  Geistes 
und  für  den  denkenden  Geist  —  nJyrr  innerhalb  der  Anschauung. 
Jene  Art  von  Zergliederung,  welche  den  Ton  durch  Schwingungen 
von  einer  Zeitdauer  erklärt,  die  zwischen  der  Grenze  des  15.  und 
des  ca.  40,000.  Theils  einer  Sekunde  liegt,  entfernt  sich  von  dem 
Anschaulichen  in  das  Gebiet  reinen  Denkens;  das  Hören  von  Schall- 
wellen ,  wie  sie  die  Natur  erseugt,  in  denen  geräuschvoll  Töne  von 
jeder  beliebigen  Schwingungssahl  susammen  und  nach  einander  er- 
klingen, ist.  selbst  wenn  es  Freude  erweckt,  was  ja  sehr  oft  der  Fall 
ist,  ein  Verhalten  der  bloßen  Sinnlichkeit;  aber  eben  das,  was  die 
Tonkunst  uns  bietet:  die  rhythmisch  und  taktmäRig  geordnete  Auf- 
einanderfolge, die  aus  einfachen  oder  fiir  einfiuli  geltenden  Tönen 
sich  nach  bestimmten  Verhältnissen  ordnnnleu  Ton-Koinbinationen 
sind  ein  Produkt  eines  denkenden  Auschaueus,  wie  es  vollkommener 
gar  nicht  gedacht  werden  kann.  Wir  sind  nichts  weiter  als  an- 
schauend, wenn  wir  uns  duem  Tonwerk  hingeben,  ohne  dabei  an 
irgend  etwas  Gegenständliches,  das  dadurch  ausgedrückt  werden  solle, 
zu  denken;  und  dennoch  können  wir  nur,  insofern  wir  denkende 
Wesen  sind,  die  den  Trieb  und  das  Vermögen  haben,  die  Welt  der 
Objekte  bis  in  ihre  einfachen  Elemente  aufzulösen  und  aus  ihnen 
w  jeder  aufzubauen  ,  also  anschauen.  Es  ist  auch  nicht  erforderlich, 
dali  man  Musiker  sei,  um  so  zu  hören,  daß  man  das  Bewußtsein 
habe,  hier  sei  diese  Tonart,  hier  eine  andere,  hier  dieser  Akkord, 
hier  ein  anderer;  der  ein&chste  Mensch,  der,  ohne  eine  Note  au 
kennen,  ohne  von  irgend  einem  Intervall  gehört  zu  haben,  nur  eine 
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Melodie  einip^ermaRen  richtig  nachsin^^en  kann,  zei^j^t  damit,  daß  ihm 
die  Filliip^keit  des  deukendeu  Anschauens  anf^^eboren  ist.  Die  Fähig- 
keit, eiue  Melodie  nachzusingen,  hüben  nun  freilich  manche  Vögel 
auch,  der  Vogel  aber  würde  die  Meludie  nicht  erfunden  haben.  Und 
da  der  Verstand  nicht  alü  ein  unbedingt  neues  Vermögen  in  die  AVeit 
tritt,  sondern  der  SinnHchkeit  immanent  ist  und  sich  aus  ilir  nur  her^ 
aus  arbeitet,  so  leigt  es  sich  ja  auch  sonst  wohl  in  der  hohem  Thier- 
weit,  daß  er  auf  dem  Sprunge  ist,  sichtbar  zu  werden.  Ein  solcher 
leiser,  aber  unentwickelt  bleibender  Übergang  aus  dem  Thierischen 
der  bloßen  Sinnlichkeit  in  den  ordnenden,  formthätigen  Verstand 
ist  das  Nachsingen  der  Vögel,  nichts  weiter.  Eben  darum  nun  aber, 
weil  die  Musik  denkendes  Anschauen  ist,  ist  der  in  ilir  «geltende 
sinnliche  Wohlklang  von  der  nähern  Beschaffenheit .  diiß  er  ;iuf  der 
auä  eiufaihen  Tönen  sich  bildenden  Zusammensetzung  beruht;  iu 
seinen  härteren  Komplikationen,  bei  Dissonansen,  bei  den  Reibungen 
eines  polyphonen  Stimmengewebes,  bei  numchen  Klangfarben  kann 
der  musikalische  Sinneseindruck  sogar  mitunter  hinsichts  des  Wohl- 
klangs durch  unnmsikalische  Naturklänge,  den  süßen  Gesaug  der 
Vögel,  das  sanfte  Rauschen  der  Lüfte,  der  Gewässer,  der  Häume 
übertroffen  werden.  Denn  die  Musik  bernlit  in  ihrem  höchsten 
Princip  allerdings  auf  höchstem  Wohlklan;;,  insofern  nur  die  Zurück- 
fiihrung  des  schallenden  Daseins  auf  seine  einfachen  Elemente  durch 
das  (lenkende  Anschauen  höchsten  Wohlklang  schafft  ;  aber  in  ihrer 
Entwickeluug  scheut  sie  auch  das  Harte,  das  sich  Widersprechende 
nicht,  weil  sie  lebendige  Form  ist,  weil  ihr  die  Bückkehr  rar  Iden- 
tität mehr  gilt,  als  die  träge,  in  sich  beharrende  Identität;  so  wird 
OLB  inhaltvoll,  in  ihrer  höchsten  Steigerung  als  der  Tersöhnte  Wider- 
spruch gehaltToU. 

Nun  kann  aber  eiu  instrumentales  Tonstück  auch  noch  anders 
gefaßt  werden,  nämlich  als  ein  Symbol  und  zwar  in  zwiefacher  Weise, 
als  Malerei  und  als  Ausdruck  der  Empfindung.  Meister,  wie  Ilaydn 
und  Händel,  haben  von  der  Tonmalerei  so  häufi^xen  und  geistreich 
fesselnden  Gebrauch  gemacht,  daß  man  schon  daiiurch  zui  Besin- 
nung kommen  sollte,  wenn  man  nch  mit  Verachtung  davon  ab- 
wendet Es  entspricht  auch  genau  der  Übergangsstellung,  welche 
der  Ton  swischen  der  raumgestaltenden  bildenden  Kunst  und  der 
sich  vermittelst  des  Worts  an  den  Gedanken  direkt  wendenden  Poesie 
einnimmt,  wenn  er  nach  beiden  Seiten  hin  Besiehungen  hat,  nach 
der  sichtbaren  und  der  innern  Scelenhewegung.  Was  die  letztere 
hetriflfl,  so  mülke  man  die  i^psanmite  \'okalmusik .  an  der  doch  die 
größten  Meisler  aller  /eitt  n  ihre  besten  Kräfte  eingesetzt  haben, 
für  einen  Unsinn  erklären^  wenn  man  die  Deutungsmöglichkeit  der 
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instramentalen  Tonkunst  nach  dieser  Seite  hin  in  Ahiede  stellen 
wollte.  Denn  es  sind  dieselben  Harmonien,  Akkordfolgen  und  Mo- 
dulationen, dieselben  Taktarten  und  Rhythmen,  welche  die  Musik 
hier  und  dort  benutzt;  die  Melodien  zeigen  freilich  liie  und  da 
kleine  Abweichungen,  die  f^röReren  Formen  ebenfiills,  aber  auch  in 
dieser  Beziehung  ist  es  nicht  etwas  diamotral  Ent'iejjjeng^esetztes.  isoii- 
dern  nur  eine  leise  Variation,  dadurcl»  ]iprvor«j:ebracht,  daß  zu  der 
selbstständigen  Formgestaltung  des  iui»truiuentalen  Tonkörpers  das 
Wort,  d.  h.  der  Gedanke,  als  ein  mitwirkender  Faktor  hinsutritt. 
Näher  hetrachtet,  ist  der  Ton  außerdem  auch  nicht  hloB  als  Objekt, 
sondern  eben  so  sehr  als  Äufierung  des  Subjekts  ansusehen  und  ist 
noch  vor  der  Wortsprache  Träger  der  bloßen  Empfindungsspracbe. 
Jedes  rein  musikalische  Kunstwerk  ist  mithin  auch  mit  ganz  glei- 
chem Recht  als  Durchdringung  der  Empfindungssprache  und  des 
lioffriffs  auf  der  Stufe  des  denkenden  Auschaucns  —  welches  von 
dem  anschauenden  Denken,  das  der  Poesie  ei<;net,  zu  uut<'rscheiden 
ist  —  "wie  als  Durchdringung  aus  Ik'grifF  und  Gehürseniptindung  zu 
definiren.  Von  den  engen  Beziehungen  zwischen  der  Empfindung 
selber  und  dem  Gegenständlichen,  durch  das  dieselbe  henrorgebracht, 
ist  schon  die  Bede  gewesen  und  wird  noch  weiter  die  Bede  sein; 
hier  ist  nur  dies  festsuhalten,  daß  das  gegenstandlose  Gefühl  nicht 
bloß  der  Möglichkeit,  sondern  der  Wirklichkeit  nach  in  jedem  in- 
strumentalen Tonstück  bereits  enthalten,  aber  natürlich  durch  den 
Formalismus  musikalisclier  Gliederung  idealisirt  ist.  Die  alte  Defini- 
tion der  Musik,  daß  sie  die  Kunst  der  Knipfiiuluii^  s«'i.  ist  dalier  eben- 
falls nicht  grundsätzlich  fiilsch,  sondern  nur  einseitig.  Einseitig  da- 
rum, weil  auch  die  lyrische  Poesie  als  Kunst  der  Enipfindun;^  mit 
denselben  Becht  definirt  werden  kihinte.  Diese  Betrachtung  ergiebt 
einen  Uaxen  Einblick  in  das  Wesen  beider  Künste.  Die  lyrische 
Poesie  spricht  den  Gegenstand,  welcher  die  Empfindung  herroige- 
bracht  hat,  aus,  verzichtet  aber  dafür  auf  die  Durchdringung  des 
äußern  Klangs  mit  dem  B^^ff,  insofern  sie  sich  mit  geringerer 
rhythmischer  Gliederung,  als  sie  in  der  Musik  üblich  ist.  hehilft  und 
die  gesetzmäßige  Gestaltung  der  Tonhöhen -Verhältnisse  vollständig 
preisgicbt.  Die  Instrumentalmusik  ihrerseits  verzichtet  auf  die  ob- 
jektive Aussprache  dessen,  was  in  der  Empfindung  vorgeht,  bringt 
aber  dafür  die  sinnlich  erscheinende  Seite  zu  der  dem  denkenden 
Wesen  angemessenen  Stufe  der  Vollendung.  Bfan  muß  daher  in 
Wahrheit  sagen:  die  instrumentale  Tonkunst  und  die  lyrische  Poesie 
sind  die  beiden  Künste,  welche  das  Empfindungsleben  sur  absoluten 
Darstellung  bringen,  jene  nach  der  subjektiven,  also  an  der  reinen 
Sinnlichkeit  noch  haftenden  Seite  hin,  diese  nach  der  objektiven 
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Seite.  Wie  daher  die  bildende  Kunst  bereite  Danteilung  des  Sub- 
jekte ist,  insofern  sie  Thiere  und  Menschen  zur  Darstellung  bringt» 
so  auch  die  Musik  —  denn  Ton  ist  der  idealisirte  Empfindungslaut 
—  aber  freilich  ohne  den  Gegenstand  aussnsprechen,  wenn  auch  nicht 
ohne  ihn  wenigstens  ahnen  zu  lassen.  Die  höhere  Einheit  aber  von 
Musik  und  lyrischer  Poesie  ist  der  Gesanp:.  der  also  wesentlich  auf  der 
Lyrik  beruht  und  dem  Drama  nur  insofern  eignet,  als  auch  dieses  sei- 
nen iunern  Lebensnerv  im  Seelischen,  Empfundenen  liat;  das  ver- 
mittelnde Band  för  Poesie  und  Musik  der  Rhythmus,  der  sich  auch 
axa  diesem  Gesichtspunkt  als  innerster  Keim  der  Tonkunst  eigiebt. 

Es  ist  kein  echter  Musiker,  der  nicht  auch  ein  Tonwerk  in  sei- 
ner Abstraktion  als  Tonwerk  su  fassen  vermag,  und  kein  echter 
Künstler,  dessen  Blick  nicht  zugleich  in  die  Gebiete  der  verwandten 
Nebenkünste  hinüber  reicht.  Die  Vertheidiger  der  Arabesken-Theorie 
sufTHii  man  solle  den  Inhalt  der  Tonkunst  in  ihr  selber  suchen.  Da- 
^c'j.;(  n  ist  eben  so  wenip:  etwas  zu  sagen,  als  wenn  ein  Mathematiker 
heliauptt't.  man  solle  den  Inhalt  seiner  Wissen schaft  in  Zalilen  und 
Kaumiiguieu  suchen,  die  doch  gewiß  reine  Eurnien  sind.  Aber  auf 
der  andern  Seite  —  Kiemand  kann  uns  hindern,  dies^  Inhalt  mit 
anderm  Inhalt  su  vergleichen,  und  das  Zweite  kt  mindestens  eben 
so  berechtigt,  als  das  Erste.  Ich  will  sogar  ein  ganz  bestimmtes  und 
bisher  unbestrittenes  Analogon  für  das  Hinzu-  und  Hineindenken  gei- 
stiger oder  sichtbarer  Vorgänge  in  die  Musik  aufzeigen.  Ein  Drama 
ist  gesehrieben  und  dieses  Drama  soll  aufgeführt  werden.  An  den 
Worten  des  Dicliter^  fnitztindet  sicli  die  Phantasie  des  Schauspielers, 
die  nümibche  sowolil  als  die  deklumatoriseho.  \on  der  Tonhöhe  und 
Tonstärke,  von  den  Kluiigfarben,  von  den  llhythnien,  in  denen  die 
Worte  gesprochen  werden  sollen,  von  der  äußern  Erscheinung,  welche 
einer  darzustellenden  Persöulichkeit  zu  geben  ist,  Ton  den  Gesten 
und  dem  Mienenspiel  im  Einzelnen  enthalt  das  Werk  des  Dichters 
in  der  Kegel  so  gut  wie  nichts,  vielleicht  giebt  es  hie  und  da  einen 
kleinen  Anhalt,  in  zerstreuten  Zwischenbemerkungen:  »mit  erhobener 
Stimme  ,  >;  mit  wirrem  Blick«  u.  ähnl.  Es  geschieht  hier  also  in  um- 
gekehrter Ordnung  genau  dasselbe,  als  wenn  heim  Anhören  eines 
Tonstiiikes  eine  empfängliche  Pliantasie  räumliche  Anschauungen. 
%'orstellun<jen  von  innern  Seelenerlehnissen  dafiir  jiubstituirt.  Das  in 
Kaum  und  Zeit  erscheinende  Sein  und  dai>  innere  seelische  bilden 
eben  ein  untrennbares  Ganzes  wie  für  das  Denken,  so  Üas  die  Phan- 
tasie; und  wie  die  dem  innem  Seelenleben  zugewandte  Phantasie 
sich  in  die  der  äußeren  Sinne  kontinuirt,  so  schlagen  diese  in  ein- 
ander und  in  die  innere  poetische  um.  Dies  erst  ist  die  volle  kirnst' 
lerische  Weise  des  Schauens  und  Empfindens,  und  zwar  darum,  weil 
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die'  Kunst  Durchdrin^niiig  von  Begrifl'  und  AuscliHUUiiy:.  theils  an- 
schauendes Denken,  theils  denkendes  Anschauen  ist,  in  ihren  ein- 
seitigea  Gestaltungen  aber  nicht  volle  Befriedigung  findet  und  darum 
sur  Totalität  surackveTlangt. 

So  nothwendig  es  daher  fiir  den  Musiker  ist,  auch  in  die  Ab- 
straktionen der  rein  musikalischen  Form  sich  mit  ganzer  Hingebui^ 
zu  versenken  und  ohne  alle  Nebengedanken  das  Schöne  von  dem 
Charakteristischen  und  Unschönen  bis  in  den  einzelnen  Ton  hinein 
zu  unterscheiden,  sn  darf  doch  keineswegs  von  ihm  verlani^t  werden, 
daß  er  seine  ganze  Mensddiclikeit  auf  ewige  Zeiten  abschwüre  uud. 
um  es  als  Musiker  zu  dem  höchsten  denkbaren  Grade  formeller 
Yollendung  zu  bringen ,  und  in  dem  stoken  Fürsichsein  der  Kunst 
der  Töne  alle  Herrlichkeit  der  Welt  su  erblicken,  die  Terschiedenen 
Kräfte  seines  Sedenlebens  formlos  aus  einander  fallen  lasse,  während 
sie  doch  bestimmt  sind  und  das  Verlangen  tragen,  in  und  für  ein'- 
ander  zu  sein.    Bei  jedem  Versuch,   eine  Dichtung  in  Töne  zu 
setzen,  kann  er  ei?  p  ohnedies  nicht  vermeiden:  er  unrd  stunit  auch 
in  Instrunicntalkumpositioueu  die  Ausätze,  die  Vor))ereitun^en  fiir 
das  Poetisch-Musikalische  zu  finden  vermögen.    Und  einen  Vorlheil 
werden   ihm   auch   diese    symbolischen  Deutungen   unbedingt  zu 
bringen  im  Stande  sein;  sie  werden  ihm  bessere  Kunde  geben  von 
dem  ethisdien  Gehalt  eines  Tonstückes,  als  alle  einseitig  musikali- 
schen Zergliederungen.    Ein  Beispiel  kann  hier  genügen.  Schwer- 
lich wird  Jemand  leugnen .  daß  man  bei  Tanz-Rhythmen  unwill- 
kürlich f^edrün^rt  ^v^rä ,  sich  die  Tanz-Bewegungen  innerlich  vorzu- 
stcHen,   vielleicht   aui  h   in  hMser  Aridoutung  fast  unbewußt  mitzu- 
niac  hen.  Nun  vcr^leiclie  man  (he  runden,  liebenswürdig  harmonischen 
und  melodischen  Formen  älterer  Zeit  mit  einer  großen  Anzahl  der 
neueren,  wie  sie  aus  OiFenbacVs  Schule  hervorgegangen  sind.  Dort 
ist  es  eine  sittsamere,  hier  eine  friere,  oft  freche  Sinnlichkeit,  die  in 
den  keckeren,  prickelnden,  pikant  reitenden,  dabei  aber  nie  in  das 
Leidenschaftliche  übergehenden  Intervallen,   Fortschreitungen  und 
Harmonien  ihren  unverkennbaren  Ausdruck  findet.    Die  aus  der 
Tonpharitasie  in  die  räumlich  anschauende  und  seelisch  empfindende 
üherschhigende  geistige  Kraft  trifi't  hier  mit  einem  Schla<;e  sicherer 
das  Kichtige,  als  die  musikalisch  theoretisirende  Berechnung;  es  ver- 
mag. Es  ist  nur  scheinbar  wissenschaftlich  korrekt,  die  Üerechtiguug 
eines  solchen  Umschlags  su  leugnen.  Da,  wie  oben  bemerkt  wuide, 
auf  Gleichheit  der  Form  die  Berechtigung  eines  Vergleichs  swischen 
verschiedenen  künstlerischen  Stoffwelten,  der  malerischen,  der  musi- 
kalischen, der  poetischen  beruht,  so  M'äre  es  das  wissens( haftlichere 
Verfahren  f  diese  Gleichheit  aufzusuchen.    Dabei  würde  sich  aller- 
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dinge  fiaden,  daß  sie  nicht  dne  unbedingte  ist,  und  eben  dies  wird 
den  letzten  Abschnitt  unserer  Itetrachtungen  bilden. 

Kunst  ist  also  Form,  aber  diejenige  Form ,  welche  den  Begriff 
und  die  Ansrlmuung  zu  vereinigen  strebt,  denkendes  Anschauen  — 

in  den  bildenden  Künsten  und  der  Musik  — ^.  anschaiiend»"^  Donkon, 
in  der  Poesie,  /usunnnenfiissiing  dio'-'pr  beiden  ^Seiten  im  Dratmi.  im 
Gesang,  im  Oratorium  und  im  musil  al  .sehen  Drama.  Wir  liabca  zu 
untersuchen.  \vie  weit  der  Begriff  <icr  Form  auf  diesem  Gebiet  zu 
seiuer  Verwirklichung  gelangen  kann,  um  den  wahren  Hegriff  der 
künstlerischen  Form  und  ^er  Kunst  selber  su  gewinnen.  Da  alles 
Bewußtsein  entweder  empirisches  oder  praktisches  oder  spekulativ- 
philosophisches  ist,  die  Kunst  aber  insofern  in  das  Gebiet  des  Prakti- 
schen gehört,  als  sie  gleich  anderen  praktischen  Thätigkeiten  Verwirk- 
lichung des  Möglichen  ist  (weder  bloß  empirisches  Aufnehmen  des  Ge- 
prebenen  noch  Erkenntniß  des  Nothweruli'jeir,  so  haben  wir  diese  Ge- 
biete als  Geijenstaiul  des  N'erjxleiehens  diV  sicli  an  die  drei  Kategorien 
der  Modalität  anschließen:  das  Wirkliche,  Mögliche  und  Nothwendige. 

Um  auch  noch  darauf  einen  flüchtigen  Blick  zu  werfen:  Das 
Gesammtieben  des  Menschen  verläuft,  wenn  auch,  wie  wir  sahen, 
wegen  der  Immaterialität  der  Seele  durchweg  auf  Formfragmenten 
beruhend,  im  hohen  Grad  formlos.  Es  ist  belehrend,  sich  dies  sum 
Bewußtsein  zu  bringen,  weil  es  uns  am  deutlichsten  zeigt,  einen  me 
hohen  Werth  alle  diejenigen  Thütigkeiten  haben,  die  es  mit  der 
Form  ernst  nehmen  Außer  <h^r  tä<i:li(hen  Unterbrechung;  und  Zer- 
streuung, welrlie  (h  i  Schlaf  in  dsts  waelu'  liCben  des  Geistes  bringt, 
wi(>  kreuzen  und  drangen  sich  in  den  wachen  Stuiidr-n  di(>  verschie- 
denartigsten Anregungen ,  Thätigkeiten  ,  Einfalle ,  ein  wunderliches 
Chaos  von  Anschauungs-,  Gedanken-,  Empfindungs-  und  Begehrungs- 
Fragmoaten.  Als  vereinzelte  Oasen  treten  darin  diejenigen  Zeit^ 
strecken  hervor,  in  denen  ein  ununterbrochen  nisammenhängendes 
Games  oder  vielmehr  in  den  meisten  Fallen  auch  nur  ein  einiger«* 
maßen  zusammenhängendes  Fragment  den  Geist  beherrscht:  sei 
es  als  Studium ,  sei  es  als  zweckvolle  Thätigkeit .  als  Kunstgenuß 
oder  in  ähnlicher  Art.  Diese  Fragmente  werden  dann  im  Lauf 
des  liebens  allmiililich  mühsam,  mit  großer  Anstrengung  ^usam- 
men^etVi^^t ,  indem  j«*der  nächste  Tag  die  Erinnerung  an  die  Er- 
rungenschatteu  des  und  der  vorigen  wieder  zurückruft  —  und  doch, 
wem  gelingt  es  am  Abend  des  Lebens  su  dem  Bewußtsein  su  ge- 
langen, daß  er  einen  vollen  Abschluß  erreicht  habe?  Die  Kunst- 
werke treten,  wenn  sie  bedeutungsvoll  und  sugleich  so  konaentrirt 
sind,  daß  sie  ununterbrochen  erfaßt  werden  können,  als  die  geseg- 
netsten Oasen  hervor.   Denn  selbst  eine  künere  wissenschaftliche 
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Abhandlung,  die  in  sicli  fertig  und  abgerundet  ist,  kann  ihnen  darin 
nicht  gleich  kommen,  weil  in  der  Wissenschaft  Eines  mit  dem  Andern 
und  jedes  Eiiiaelne  mit  dem  Ganzen  untrennbar  zusainmenhängt.  Die 
Wissenschaft,  wenn  sie  eclit  ist,  darf  auch  nicht  einmal  den  Schein 

solcher  Ahp^oschlossoiilicit  hcrvorljrinnfon ,  flas  cf/litc  Kunstwerk  aber 
darf  ihn  liervorl)rin<;(Mi  und  l)rni<j;t  ilni  hervor.  Am  vortheilhaftesten 
sind  uuu  nach  dieser  Seite  hin  die  raumgestaltenden  Künste  oder, 
besser  gesagt,  Kunstwerke  gestellt,  weil  sie  gewissermaßen  in  einem 
Augenblick  erfafit  werden  können.  Ein  sulcher  Augenblick  ist  im 
höchsten  Maße  Inhalts*  oder  gehaltvoll»  wenn  in  dem  Beschauer  die 
intuitive  Kraft  lebendig  ist,  welche  den  idealen  Gehalt  in  einem 
Moment  erfaßt;  aber  auch  hier  wird  durch  längeres  und  nach  länge- 
ren Z>>'ischenräumen  wiederholtes  Anschauen,  durch  vergleichendes 
Betrachten,  das  in  der  Kunstkritik  nur  von  den  schwächer  oi^ni- 
sirten,  für  die  Erhebung  zur  Idee  nicht  veranlagten  Naturen  gemie- 
den wird,  der  Einblick  in  die  Schönheit  des  Ganzen  vertieft  und 
erweitert  werden:  der  erste  Anblick  wird  selbst  im  günstigsten  Falle 
nur  das  abstrakte  Ganze  zum  Bewußtsein  des  Schauenden  bringen, 
nicht  das  konkrete,  in  seinen  Einxelheiten  angeschaute,  auch  der 
Erinnerung  lebendig  gegenwärtige.  Anders  verhält  es  sich  in  der 
Musik  und  Poesie.  Diese  Künste  breiten  sich  in  der  Zeit  aus;  sie 
gewähren  dem  G&at  die  Freude  und  den  Triumph,  eine  längere  Zeit 
hindurch  zu  dem  Verweilen  bei  einem  zusammenhangsvollen,  auf 
sich  selber  beruhenden  Ganzen  zti  f^elnnfjen.  v«>r1;m;T(»n  dafür  aber 
auch  Aufmerksamkeit  und  Spannung.  Für  Naturen,  welche  nicht 
im  .Stande  sind,  ciur  Zeit  lang  auf  die  äußern  Zeret reuungen  zu  ver- 
zicliten,  sind  dies-i'  Künste  eigentlich  nicht  geschaffen,  wenn  auch 
vereinzelte  Strahlen  davon  in  ihre  Seelen  leuchten  mögen.  Anderer- 
seits aber  darf  auch  dem  endlichen  Geist,  der  leider,  wie  schon  Ari- 
stoteles klagte,  in  der  auf  das  Höchste  gerichteten  Energie  ermüdet 
und  der  Abspannung  bedarf,  nicht  allzu  viel  zugemuthet  werden. 
Verlangt  der  alku  reiche  Gehalt  weite  Ausdehnung,  so  ist  nichts 
darüber  zu  sagen;  ganz  vom  Übel  ist  aber  die  in  unserer  so  lese- 
hunprri^'eii  Zeit  oft  zu  Tajje  tretende  Gehaltlosigkeit,  die  sich  in 
bändereicheu  Rumaneu  breit  macht,  um  so  übler,  wenn  si«'  in  den 
p(ditischen  Zeitungen  als  Feuilletun-Küman  erscheint.  Es  giebt  nichts 
iler  Kunst  Widcrstrebeuderes,  ab  ein  Kunstwerk  an  hundertundachl- 
zig  auf  einander  folgenden  Tagen  tropfenweise  einzunehmen.  Was 
der  Kunst  ihren  hohen  Wertii  giebt,  die  Einheit  \md  Abgeschlossen- 
heit ihrer  Schöpfungen,  das  verlangt  auch  von  Seite  des  Empfangen- 
den Einheit  und  Abgeschlossenheit.  Auch  in  den  Theatern  und 
Konzertsälen  sollten  die  Pausen  nie  so  lang  sein,  daß  sie  zu  eben  so 
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lebhaften,  als  uichtssii«^eiKlen  Unterhalt uiifjun.  zu  Sättigung  mit  Speise 
und  Trank,  zu  Proiueuudon  u.  s.  w.  Veruiilassniif?  bieten,  oder  es 
müßten  denn  verschiedene  Kunstwerke  auf  eiuaiider  folgen.  Nun 
sind  aber  bedeutende  dramatische  und  musikalische  Kunstwerke  auch 
nicht  von  der  leichten  Art,  dafi  sie  durch  einmaliges  Hören  ganz  er- 
foßt  werden  könnten,  namentlich  die  musikalischen,  die  sich  an  eine 
besondere!  doch  nur  sporadisch  in  Tollem  Maße  vorhandene  Fälligkeit 
des  Geistes  wenden ;  es  wird  hier  also  auch  in  der  Regel,  wie  bei  den 
bildenden  Künsten,  einer  li'dufij^eren  Rückkehr  zu  ihnen  bedürfen,  um 
sich  ganz  mit  ihrem  Gehalt  zu  erfüllen.  Wir  lanfjon  also  wieder  bei 
derjenigen  Arbeit  des  Geij«tes  an .  welche  sich  des  Vollkommenen 
trotz  des  wüsten  Vielerlei  täglicher  Zerstreuungen  und  Bescluiftig ini- 
gen durch  mühsames,  anstrengendes  Erinnern,  Wiederauknüpfeu, 
Weiterfortbilden  zu  bemächtigen  sucht.  Am  höchsten  sind  hier  nun 
%vieder  die  Thätigkeiten  derjenigen  su  stellen,  welche,  sei  es  in 
der  Wissenschaft  oder  in  der  Praxis  oder  in  der  Kunst,  große  Ziele 
mit  einer  Energie,  die  sich  nicht  irren  und  ablenken  läßt,  unabläs- 
sig verfolgen.  Iiier  siegt  die  Einheit  eines  Gedankens,  also  die  form- 
gestaltende Kraft  über  das  zerstreuende  Walten  der  blinden  Natnrkräfte. 

Nnr  des  Zusinnmenluuigs  wegen  muB  ich.  indem  ich  auf  die 
höchsten  Formthätigkeiten  des  Geistes  näher  eingehe,  auch  des  em- 
pirischen Wissens  gedenken,  dessen  eingehendere  Betrachtung  mich 
viel  zu  weit  von  dem  Gegenstand  dieser  Abhandlung  abführen  würde. 
Zu  unterscheiden  ist  das  strenge,  ausschließliche  empirische  Wissen, 
das  nur  hei  dem  thatnlchlich  Gegebenen  stehen  bleibt,  von  der  daran 
sich  in  der  Regel  mehr  oder  weniger  anschließenden  freieren  Auf- 
fassungsweise, welche  zu  deuten,  au  erklären,  zu  begründen  bemüht 
ist.  Die  letztere  Richtung  entspricht  den  höchsten  Zielen  der  Mensch- 
heit besser;  die  erstere  ist  in  vielen  Fällen  das  wissenschaftlich  Vor- 
zuziehende: denn  es  ist  gut.  ^(muiu  die  Grenze  zwischen  dem  that- 
sächlich  Gegebenen  und  dem  hinein  Gedeutelen  zu  kennen.  Bei 
dem  strengen  empirischen  Wissen  ist  nun  die  Form  von  geringerer 
Bedeutung;  denn  die  Erfiihrung  ist  eine  begrenzte  in  Beiug  auf 
Zeit  und  Eaum,  sie  läßt  viele  Lücken  übrig,  sie  hat  es  in  hohem 
Maße  mit  dem  bloß  Zufalligen  zu  thun.  Das  empirische  Wissen 
muß  auf  den  eiuheith'(  ben  Zusammenhang  verzichten,  wenn  die  Er- 
fahrung ihn  nicht  freiwillig  gewährt.  Strengsten  Zusammenhang 
verwirklicht  außerdem  nur  die  Kategorie  des  Xothwendigen.  .sie  aber 
gehört  dem  reinen  Denken,  nirht  dem  Erfahrungswissen  an.  Die 
bloße  Messung  der  Winkel  eiius  Dreieiks  würde  uns  nie  davon 
überzeugen  können,  daß  iliie  Summe  uuthweudig  gleich  zwei  reciuen 
ist ;  nur  das  mathematische  Denken  überzeugt  uns.  Die  Möglichkeit 
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der  Heilung  von  Kraukheiten.  die  bis  jetzt  noch  nie  geheilt  sind, 
wifd  man  nicht  ganz  aufgeben,  wenn  nicht  die  UnmSglichkdt  ibver 
Heilung  bewiesen  ist,  was  aber  nur  der  Begriff  Termag;  selbst  die 
Erscheinung  des  Todes  würde  aus  bloßer  Erfahrung  wissenschafldich 
nur  den  Anspruch  auf  Wahrscheinlichkeit  erhc1)pn  können.  In  dem 
Sinne  also,  in  welchem  nach  allem  Bisherigen  Form  zu  verstehen 
ist,  in  dem  Sinne  eines  vollkommen  znsammcnhängendpn  (ianzen. 
Avird  der  strenge  Empirismus  sogar  auf  Fornivollendung  zu  verzich- 
ten fiir  seine  Ehre  lialten  müssen;  ilim  besteht  die  Form  in  der 
präcisen  Fasi>uug  des  thatsächlich  und  wissenschaftlich  Feststehen- 
den, nächstdem  in  der  Erkeuutuiß  dessen,  was  wir  nicht  wissen, 
aber  noch  xu  wissen  streben  müssen.  Er  erweitert  sich  durch  Hy- 
pothesen und  Tor  AOem  durch  das  Experiment,  von  dem  man  sagen 
kann,  daB  es  gewissermaßen  eine  Übergangsstufe  Ton  der  Erkenntnifi 
des  Wirklichen  zu  der  des  Möglichen  bildet.  Denn  indem  es  neue, 
nicht  von  der  Natur  selber  gegebene  Kombinationen  des  Wirklichen 
hervorbriiifift ,  ist  es  bereits  praktische  Thätiy^kcit  und  schiifft  einer- 
seitii  dem  praktis(  lien  Geist,  andererseits  dem  W  issen  des  W  irklichen 
neue  Erweiterungen. 

Der  praktische  Geist  —  schon  in  der  Thierwelt  —  benutzt  die 
daseiende  Welt  zu  seinen  Zwecken,  er  sucht  sie  zu  seinen  Oonsten 
zu  verwenden,  sei  es  vertilgend  oder  umgestaltend  oder  sich  in  ihr 
bewegend.  Die  hier  hertschende  Kategorie  ist  die  des  Guten  in  dem 
ursprünglichen  Sinn  des  für  die  Existm^  eines  bewußten  Wesens 
Zweckmäßigen.  Das  Gute  und  das  Schlechte  sind  aber  XJnterkate- 
gorien,  ihr  Gattungsbegriff  ist  der  des  Mr>«;1i']ien.  Das  Mögliche  ist 
dasjenige,  wa?  sein  und  nicht  sein  kann;  der  Inbegriff  der  Mdglich- 
keiien  scheidet  sicli  für  das  Hewußtsein  in  solclie.  die  sein  sollen 
und  nicht  sein  sollen.  Da:*  Ciute  ist  dasjenige,  was  sein  t»oll,  aber 
auch  nicht  sein  kann,  das  Schlechte  dasjenige,  was  nicht  sein  soU, 
aber  sein  kann.  Es  ist  der  Widerspruch  des  Guten,  dafi  es  auch 
nicht  sein  kann,  und  des  Schlechten,  dafi  es  sein  kann.  Wäre 
es  anders,  dann  wäre  das  Gute  gleich  dem  Noth wendigen  und  das 
Schlechte  gleich  dem  Unmöglichen.  Aber  es  ist  leicht  zu  sehen, 
daß  wir  daiin  we*1er  von  dem  Guten  noch  von  dem  Schlrrhten  reden 
würden:  nur  darum  nennen  wir  es  gut  oder  schle(  ht .  weil  jenes 
verpfehen.  dieses  entstehen  kann.  Nur  darum  erstreben  wir  das 
Erstere  und  hassen  das  Letztere.  Wollte  man  aber  die  Sacke  um- 
kehren und  das  Gute  mit  dem  Unmöglichen,  das  Schlechte  mit  dem 
Nothwendigen  indentificiren,  woau  übenpannter  Idealismus  oder  hy- 
pochondrischer Pessimismus  wohl  auch  geneigt  sein  möchte,  so  würe 
das  der  Yerriicktheit  gleich  zu  achten ;  denn  es  ist  absurd,  das  nicht 
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sein  Konaende  für  das  sein  Sollende  und  das  nicht  nicht  sein  Könnende 
für  das  nicht  sein  Sollende  su  halten.  Dagegen  bilden  die  Begriffe 
des  Guten  und  Schlechten  auch  in  ihrer  natürlichen  Deutung  ein 
Problem  ftir  das  Denken;  denn  es  fragt  sich,  mit  welchem  Recht 
man  von  «^ewisaeu  Mofjlichkeiten  sa^jt ,  sie  sollten  nicht  sein;  und 
iiiteufem  auf  diesen  ]ie*;riffen  und  ihrer  Fest  Haltung  die  gesammte 
menschliche  Bildung  beruht  —  Alles,  was  wir  für  edel  und  erstre- 
bungswerth  halten  —  kann  es  den  Anschein  gewinnen,  als  ob  das 
an  keine  Feasehi  sich  bindende  kritische  Denken  in  der  That  eine 
Gefahr  fiir  die  heiligsten  Güter  der  Menschheit  mit  sich  brächte. 
Ich  deute  das  Vorhandensein  eines  solchen  Problems  an,  weil  es 
auch  in  der  Ästhetik  auftritt,  verzichte  aber  darauf,  in  diesem  Zu- 
sammenhang auf  die  Lösunir  desselben  für  andre  Gebiete  näher  ein- 
zugehen. Nur  über  die  allgemeine  Methode  der  Lösiuig  wird  eine 
erläuternde  \  orbemerkuug  nicht  zu  vermeiden  sein. 

Daß  das  Gute  und  Schlechte  in  ihrer  Beziehung  auf  die  gegen- 
ständliche Welt  Teianderliche  GrSßen  sind,  erweist  die  tiigli«äe  Er- 
fithrung.  Kicht  Jeder  hSlt  dasselbe  für  gut  oder  schlecht,  der  Ein- 
zelne selber  wechselt  in  seinem  Urtheil  darüber.  Der  Eine  liebt 
mehr  die  Warme,  der  Andere  mehr  die  Kälte,  und  heute  sehnen 
wir  uns  nach  Erwärmunp^ ,  m(»rp:en  naeli  Abknblunj;.  Es  ist  aiuli. 
um  bei  dem  1k'i*^])iel  zu  bleiben,  eine  unricliti<>;e  Annahme,  daü  eine 
stets  (rleich  hleihende  Temperatur  —  etwa  15  Grad  Reaumur  —  das 
Etwiiuischte ,  also  für  diese  Seite  des  gegenständlichen  l^aseins  das 
Gute  sein  würde;  denn  das  ewige  Einerlei  erstrebt  auch  Niemand. 
Weder  die  beharrende  Identität,  noch  der  Widerspruch,  sondern  der 
sich  aufhebende  und  stets  wieder  neu  eneugende  Widi^^ruch  ist 
das  Gute,  das  insofern  das  Schlechte  als  seine  Momente  in  sich  ent- 
hält, nur  aber  um  in  dieser  Bewegung  sich  stets  von  Neuem  wieder 
hervorzubringen.  Wie  dieser  Kreislauf  sieb  ift  kleineren  abgegrenz- 
ten Sphären,  in  Bezug  auf  Erniihrunj;,  Temperatur  vi.  s.  w.  unab- 
lässi«'  wiederholt,  m  auch  in  den  weiteren,  im  l'niveiMiUi  selber,  und 
so  kann  auch  in  diesem  ilas  Gute  als  ein  objektiv  vorhandenes  an- 
erkannt werden,  wofern  es  eine  absolute  Ldsung  aller  Daseins- 
Widerspruche  giebt,  welche  aber,  einmal  erreicht,  nun  nicht  ruhig 
und  todt  beharren,  sondern  sich  von  Neuem  an  der  Welt  des  Wider- 
spruchs bewähren  müßte;  denn  eben  schon  dies  Beharren  wäre  ein 
aufzulösender  Widerspruch.  Die  hervortretenden  Knotenpunkte  in 
diesem  Procj'B  sind  da,  wo  ein  Widersprudi  aufgelöst  wird,  sie  sind 
um  so  bedeutungsvoller,  je  härter  der  Widerspruch  war  und  auf 
einen  je  umfassenderen  Abschnitt  des  jjeireuständlichen  Daseins  er 
sich  bezog.    Der  Widerspruch  ist  um  so  härter,  je  mehr  eine  bloß 
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einsoitifie  Möglichkeit  des  Daseins,  z.  lt.  ein  seki-  hoher  Gr»<l  vun 
Wärme  oder  Kälte,  zur  Verwirklichung  gelangt  war:  die  erreichte 
Identität  um  so  voUer,  je  mehr  ae  ak  Totalität  von  GegensStieii  er- 
scheint. AbeT  auch  die  Einseitigkeiteii  haben  im  Gänsen  des  Welt< 
daseins  ihren  besondem  Weith,  and  so  ist  das  Gute  Bewegung,  aber 
nicht  bloße  Bewegung  von  einer  Einseitigkeit  zu  einer  andern ,  eon- 
dorn  Entwickelung,  Entwicklung  aus  dem  Einfachon  in  die  Gegen- 
sätzlichkeit und  Aiifhohnnj?  dieser  Gegensätzlichkeit  zur  Totalität, 
welche  natürlicli  aber  auih  wieder  aufirpliobcn  wrrdrri  muH,  theils 
um  sich  Sitots  von  Neuem  zu  erzeugen,  iheils  wcü  ,sif  selber  ein  "Rin- 
seitiges  -  wenn  aucb  ein  höher  geartetes  Einseitiges  —  ihren  eiii- 
zehien  Momenten  gegenüber  ist. 

Ich  muß  nun  ununtersucbt  lassen,  aus  welchen  voxangehenden 
Elementen  des  Daseins  die  eisten  Spuren  desjenigen  Schönheitsge» 
fuhls,  das  in  der  Kunst  zu  seiner  höcbsti^n  Entwickelung  gelangt» 
hervorgeben.    Vielleicht  könnte  man  dieselben  in  dem  Moment  fin- 
den, wo  in  dem  Kindes-,  ja  auch  in  dem   thierischen  Leben  das 
Sehen  oder  Hören  .ils  solches  und  niclit  bloB  der  Ernäbrun<^  oder 
anderer  den  niedeni  Sinnen  anfjeburiger  Zwecke  we^en  erstrebt  wird- 
Beiin  immer  ^^ürde  damit  das  Sehen  oder  Hören  h\h  Selbstz\v(>(  k, 
nicht  als  bloßes  Mittel  des  animalischen  Lebensproccsses  gesetzt  sein. 
Allerdings  aber  würde  biemit  die  erste  empiiiscbe  Stufe  noch  nicht 
überachritten  sein;  das  Thier,  das  Kind  bat  ein  Interesse  daran,  aei 
es  die  Welt,  die  es  umgiebt,  näher  kennen  zu  lernen,  sei  es  die 
ini'ißigen  Augenblicke  seines  Daseins  irgendwie  gegenständlich  aus- 
zufüllen. Es  will  etwas  zu  thun  haben,  aus  der  leeren  Identität  aich 
befreien,  sich  einen  Gegenstand,  ein  HinderniR  srbaffen .  das  es  zu 
überwinden  hat,  um  zu  einer  konkreteren  Icb-ntität  zu  «jolangen.  IJe- 
vor  das  Sehen  und  Hören  nicht  um  seiner  selbst  willen  geliebt  wird, 
kann  ja  auch  von  einer  Unterscheidung  zwischen  Schönerem  und 
weniger  Schönem  kaum  die  Bede  sein,  und  insofern  ist  der  Anfang 
von  der  Stufe  des  bloßen  Eifahrens  aus  als  der  richtige  ansuerken» 
nen.   Aber  hier  werden  sieb  nun  bald  die  Unterschiede  einfinden. 
Wo  nichts  oder  wenig  zu  sehen  ist,  ist  keine  Beschäftigung  da  — 
die  bloße  Identität,  die  Langeweile.    Wo  zu  viel  tu  sehen  ist,  eine 
zu  heftig  Avirbelnde  Bewegung,  ist  Bennruhi^nnjj ,  Angst.  Entsetzen 
die  Folge.    Gewisse  mittlere  Zustände  erfreuen  vorzu-rsweise  —  sie 
•feiten  als  das  Siliöni'.   Anna  im  »Hans  Heiliny;*.  wenn  sie  das  Zauber- 
buch  aufschlägt,  erfreut  sich  zuerst  des  anniuthigen  Spiels:  aber  das 
Spiel  wird  wilder  und  wilder,  und  sie  bricht  vor  Entaetzen  zusam- 
men.  Aber  nun  soll  es  aucb  nicht  immer  auf  dieselbe  Weise  blei- 
ben; die  anmuthige  Bewegung  soll  bald  etwas  ruhiger,  bald  etwa« 
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lebhafter  weiden,  sie  soll  in  sicli  selbst  einen  Wechsel  haben,  um 
au  interessiren.  Wir  sehen,  wie  das  Schöne,  als  Totalität  gefaßt, 
wieder  in  seine  einseitigen,  weniger  schönen  Momente  übergeht,  um 
noch  sch&ier  zu  werden.   Bei  reiferem  Alter  wüchst  die  Kraft  des 

Bewußtseins,  stärkere  Ge<^ensätzp  zu  crtra<?en.  und  wir  sehen  so,  wie 
das  Schöne  immer  mehr  Uns<-1ir»nes  in  sirli  rnifziuielimen  die  Kraft 
gewiuTit  So  verläuft  das  Leben  der  zweiten  btule,  auf  welcher  vom 
Standpvuikt  des  für  schön  Geltenden  innerhalb  des  empirisch  Ge- 
gebenen eine  Auswahl  getroffen  wird.  Daran  erst  schließt  sich  die 
dritte  Stufe,  die  Stufe  der  eigentlichen  Kunst»  wo  das  für  mßaSn  Gel- 
tende in  der  wirklichen  Welt  nicht  mehr  gefunden,  sondern  hervor- 
gebracht wird.  Wegen  dieses  Ilerrorbringens  mußte  ich  die  Kunst 
dem  Gebiete  des  praktischen  Geistes  zuordnen,  aber  doch  anf  eine 
besondere  Weise,  die  freilich  auch  wieder  für  die  verseliiedonen 
Künste  stell  in  sich  differcnzirt.  Diese  bp-nudere  Weise  ist  darum 
von  Wichtigkeit,  weil  sie  dazu  Veranlassung^  «gegeben  hat,  die  Kun^t 
aus  dem  Gebiet  des  praktischen  Geistes  auszuscheiden  und  sei  es 
dem  des  theoretischen  oder  dem  des  absoluten  Geistes  zuzuordnen, 
wogegen  mir  der  Umstand  au  sprechen  scheint,  dafi  es  sich  auch  in 
ihr  um  Verwirklichung  des  Möglichen  handelt.  Dagegen  dürfte  es 
richtig  sein  anzunehmen,  daß  die  Kunst  ein  Ubei^ngsgebiet  aus  dem 
praktischen  Leben  in  das  des  kontemplativen  Geistes  ist,  der  als 
Philosophie  seine  volle  Verwirklichung;  findet,  ülnilich,  wie  das  Ex- 
periment eine  t'bergangsstufe  swischen  dem  empirischen  und  dem 
praktischen  Hewnlitsein  war. 

Ich  nehme  ein  paar  Beispiele  aus  dem  praktischen  Leben,  um 
in  Erinnerung  zu  bringen,  wie  sich  hier  Möglichkeiten  verwirklichen. 
Der  Landwirth  sucht  möglichst  reiche  und  qualitativ  gute  Ertrage 
dem  Boden  abzugewinnen.  Er  verbessert  den  Boden  durch  che- 
mische Mittel,  durch  w(Mses  Maßhalten,  durch  kluge  Benutzung  jeder 
Eij^enthümlielikeit  des  Bodens,  er  sor^t  fiir  p^uten  Sann'u.  für  sor<^- 
same  Bebauung;,  fiir  tii<  litij;e  menschliche  und  tliieriscln»  Kräfte,  er  baut 
Strafen  Kanäle,  trurknet  Sümpfe  aus  und  ähnliches.  In  allen  die4>eu 
Timtigkeiien  ist  volle  Verwirklichung  in  die  Natur  hinein,  so  weit 
die  Wirklichkeit  eben  für  den  Blick  und  den  Arm  eines  Einzelnen 
reicht.  Man  kann  sich  das  Bild  noch  weiter  ausmalen,  wenn  man 
statt  des  Landwirths  einen  Staatsmann  sich  vorstellt,  der  die  Land- 
wirtlisehaft  eines  großen  Staates  in  der  angedeuteten  Weise  in  die 
Höhe  zu  bringen  sich  bemüht.  In  solchen  Tliätigkeiten  erkennt  man 
den  praktischen  Geist  in  seiner  ganzen  Macht.  Auch  auf  diesem 
Gebiet  lassen  sich  freilich  Vorbilder  entd^'ckeu,  ähnlich,  wie  man 
Kunstwerke  auch  mitunter  als  Vorbilder  faüt,  nicht  ganz  mit  Un- 
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recht,  aber  eben  so  weni^  mit  vollem  Recht.  Man  führt,  wenn  man 
nicht  Großes  schaffen  kann,  Musterwirthschaften  ein,  eine  ähnliche 
Resignation  auf  die  ganze  Verwirklichung  des  Guten  und  Schönen, 
wie  sie  später  in  der  Kunst  auftritt,  aber  doch  nur  ähnlich;  denn 
es  ist  nur  eine  quantitattre  und  vorläufige  Resignation,  nicht  eine 
qualitative  und  entscheidend  gültige.  —  Ich  fiige  noch  eine  andere, 
höhere  Thätigkeit  des  praktischen  Geistes  hinzu.  Ein  Staatsmann, 
ein  Lehrer  oder  Geistlicher  ist  bemüht,  das  sittliche  Leben  des  Volks 
durch  Erziehung,  Reden,  Bücher.  \'oTbildcr  u.  s.  w.  zu  läutern.  Auch 
hier  handelt  es  sich  um  die  volle  Verwirklichung,  die  sich  aber, 
M'enn  es  bei  Vuiljildcm  oder  bei  der  Abfassung  von  sittlich  bilden- 
den literarischen  Produkten  sein  Bewenden  hat,  ebenfalls  zu  einer 
gewissen  Resignation  entschließt,  im  letiteren  Fall  bereits  lu  einer 
Art  von  poetischer,  also  künstlerischer  Produktion  sich  gestalten  kann. 
In  den  Künsten  nun  geht  diese  Resignation  erheblich  weiter,  aber 
in  den  verschiedenen  Künsten  verschieden. 

Am  meisten  ragt  die  Architektur  in  das  praktische  Leben  hinein. 
Denn  die  meisten  Gebünde  werden  ans  rein  ]naktis(hen  Gründen 
aufgeführt,  und  deniiueh  j^ehören  auch  sie  ni)t unter  zur  Kunst.  Un- 
bedingter Selbstzweck  sind  sie  nur  in  den  allerseltensten  Fällen. 
Kaum  bind  Tempel,  Theater,  Musikhallen,  Museen  hieher  zu  rech- 
nen. Wir  entsinnen  uns  aber,  daß  erst  von  dem  Moment  an,  wo 
Sehen  und  Hören  als  Sdbstsweck  in  dem  Leben  des  Bewußtseins 
auftraten,  die  erste  Regung  des  Kunstsinnes  gefunden  werden  konnte. 
Architektur  gehtirt  also  meistens  nur  insofern  zur  Kunst,  als  neben 
dem  praktischen  Zweck  zugleich  noch  eine  kleine  Befiriedigung  des 
Sch(")nheit8gefühls  Ix'jj^ehrt  wird.  Die  Arcliitekt\ir  scheint  insofern 
jene  fminnlistiselie  Kunstauffassnn.; ,  die  nur  die  räumliche  Form  iu 
das  Auge  faßt  und  den  Gegenstand  als  einer  ganz  andern  Seite  der 
Lebensinteressen  angehörend  vollständig  davon  abtrennt,  besonders 
zu  begünstigen ;  es  würde  dabei  nur  vergessen  werden,  daß  in  einem 
vollkommenen  architektonischen  Kunstwerk  auch  die  besondere  prak- 
tische Bestimmung  des  Gebäudes  sich  soviel  als  möglich  in  der  räum> 
liehen  Erscheinung  su  erkennen  geben  muß,  indem  eine  Kirche 
z.  B.  nicht  einem  Theater,  ein  Theater  nicht  einem  Museum  gleichen 
soll,  u,  s.  f.  und  daß  erst  in  dieser  Ubereinstimmung  die  wahre  kon- 
krete Schönheit  liegt.  Wenn  es  trotzdem  auch  in  der  Arcliitektur 
niclit  zu  einem  vollständig  kongruenten  Verhältniß  zwischen  dem 
so  bestimmten  Innern  und  der  äußern  Erscheinung  kuunnt.  so  ist 
dies  der  Mangel  aller  künstlerischen  Forni,  was  zu  erweit»en  eben  in 
diesem  Augenblick  von  mir  vorbereitet  wird. 

Die  Skulptur  und  Malerei  sondern  sich  bereits  von  dem  vollen 
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praktisclim  Leben  in  der  erheblichsten  Weise  ab.  Zwar  treten  auch 
hier  noch  praktische  Gesichtspunkte  als  mitbestimmend  hervor  —  in 

der  Skulptur  in  hühcrm  MaBe,  als  in  der  Malen-i  — ,  insofern  die 
Religion  die  sinnliche  Darstellung  von  Gnttrrn.  der  Ileld  diejenige 
von  Feldherren  niid  Kriegern  verlan^^t .  die  Familie  ferner  die  ihr 
Hii^ehorigen  Glieder  in  Uildern  sich  dauernd  zu  erhalten  strebt;  aher 
HO  aueh  nur  ein  rrivatnninn  Txim  Schmuck  .seines  Hauses  Statuet- 
ten, Husten  oder  lÜlder  hegelirt,  it.t  es  doch  der  JSchöuheitsschmuck, 
den  er  erstrebt  Man  Tenichtet  darauf,  die  Katur,  die  Thiere ,  die 
Menschen  selber  schöner  lu  machen;  man  stellt  ihre  Schönheits- 
ideale in  Abbildungen  dar.  Aber  weder  der  Versieht,  noch  das  Schön- 
heitsideal liat  unbedingte  Gültigkeit.  Denn  die  bildenden  Künste 
haben  einerneits  doch  eine  größere  Macht  über  die  Wirklichkeit,  als 
sie  selbst  sieb  zutrauen  mochten.  Die  Schöpfungen  der  Skulptur  und 
Miderei  verschönern  in  der  That  die  Menschheit,  indem  sie  nh  ein 
Vorbild  für  Haltung.  Wuchs.  Bewegung,  Ausdruck  ihre  stille  Wirk- 
samkeit entfalten.  Auch  das  Außere  des  Menschen  ist  nicht  ein  un- 
bedingt durch  die  Natur  Gegebenes,  UnaUinderliches;  der  durch  das 
bessere  Wissen  erwachende  Wille  gestaltet  es  langsam  um.  Die 
Kunst,  wenn  sie  da  ist »  wirkt  auf  die  Menschen,  wiß  der  Aristote- 
lische  Gott  als  erster  Beweger  auf  die  Welt;  er  selbst  bewegt  nicht 
aktiv,  s<mdem  die  Welt  bewegt  sich .  indem  sie  nach  ilnn  als  dem 
Besten  strebt.  Aber  andcrerseit««  blfiben  dir  Kini^te  aucli  nicht  auf 
dem  Standpunkt  stehen,  bloße  Vorhildei  zu  ^vin.  Dies  i.st  7\niiichst 
Thatsache;  denn  gewiß  wird  Niemand  daran  denken,  niederlaudische 
Trunkenheits-Scenen  ausgelassenster  Art  und  ähnliches  als  unbedingt 
geltende  Vorbilder  fiir  die  Menschheit  hinsustellen;  auch  die  »Wahl- 
verwandtschafken«  Ton  Göthe,  eines  der  Toll^detsten  Kunstwerke 
aller  Zeiten,  wird  man  nicht  als  sittliches  Vorbild  hinstellen  können, 
oder  e.";  müßte  dam  negativ,  als  Warnungstafel,  sein.  Die  bloße 
Thatsache  kann  uns  aber  nicht  fjenügen,  denn  sie  kfinnto  ja  eine 
Verirruu«;  (h'r  Kunst  sein.  Es  kann  sich  nur  darum  liandeln,  ob  in 
dem  Begritl'  der  Kunst  selber  eine  Nöthigung  dazu  liegt  —  uuil  in 
diesem  Fall  wäre  es  subjektive  Zaghaftigkeit,  wenn  der  Künstler  an 
irgend  einer  b^timmten  Stelle  Halt  machen  und  etwa  den  Bettel- 
jungen, den  Lumpensammler,  die  leichtfertige  Dirne,  den  elenden 
Kranken  u.  s*  w.  als  unwürdige  Gegenstände  aus  der  Kunst  ver- 
bannen wollte.  Beginnen  wir  mit  dem  höchsten  Objekt  der  bilden« 
den  Künste,  der  menschlichen  Schönheit.  Soll  sie  als  Mann  oder 
als  ^Vcib  darpestellt  wcr<len  /  als  Kind,  als  erste  aufkeimende  Ju- 
gend, als  reif«'  Mitte  des  Lebens  oder  als  Greisenalter?  Man  sieht, 
wie  die  Scheidung,  die  hKlividualisirung  die  Macht  über  die  Idee 
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behalt,  welche,  wenn  man  aie  mit  aller  Gewalt  enwingen  wollte, 
nur  als  hermaphroditische  Gestalt  erscheinen  könnte.   Die  Idee  als 
solche  ist  allerdings  geschlechtslos,  aber  in  ihrer  sinnlichen  Erschei- 
nung und  auch  in  ihrer  vollkommensten  sinnlichen  Erscheinung 
~-  nämlich  als  Ideal  —  geht  sie  in  die  Individualität  über.  Iiier 
ist  nun  zu  erkpnnpn  ,  wip  das  Gute  und  das  Schöne,  welclies  Ipt7- 
tere  nach  meiner  früheren  Auseinandersetzung  das  der  Em})tin(liin^ 
»geltende  Gute  ist,  nur  die  äußersten  Spiu&en  des  Möglichen  sind  uml 
in  dieses,  dessen  Krone  sie  hilden  sollten,  nun  wieder  zurückgehen, 
es  in  seiner  ganzen  Breite  und  Vielgestaltigkeit  in  sich  aufnehmen, 
doch  aber  wieder  es  veiklärend,  indem  sie  jeden  Gegenstand,  welcher 
es  auch  sei,  in  seiner  begrifflichen  Vollkommenheit  su  ei&ssen  und 
zur  Anschauung  zu  bringen  suchen.  So  hat  denn  die  bildende  Kunst 
die  ganze  Möglichkeit  des  siebtbaren  Daseins  lu  ihrem  Gegenstande, 
in  der  eigenen  Weise  aber,  daß  sie  Alles,  was  sie  erfaßt,  in  der  ihm 
eigenthümlichen  Bestimmtheit  zu  erfassen,  und  von  den  zufälligen 
Trübungen,  denen  es  durch  die  vielfachen  Beziehungen  der  Lebens- 
AVirklielikeit  ausgesetzt  ist.  zu  reinigen  strebt.    Die  Porträinialerei 
mag  uns  wieder  ein  Beispiel  geben.  Läßt  Jemand  ein  Jüld  von  sich 
entwerfen,  so  wird  der  Maler  das  Gesammtbild  der  Persönlichkeit 
EU  treffen  suchen.   Nun  kann  er  sich  aber  auch  in  ▼erschiedenen 
Situationen  abbflden  lassen,  schreibend,  lesend,  reitend,  stehend, 
sitsend,  auf  etwas  sehend  u.  s.  w.   Jede  dieser  Situationen  ist  eine 
bestimmte  Individualisirung,  und  jede  von  ihnen  wird  der  Maler  wie- 
der zu  idealisiren.  d.  h.  innerhalb  ihrer  Gren25en  als  Totalität  zu  er- 
fa.ssen  suchen.    In  diesem  gesamniteii  I  mfassen  des  Mögb«  nach 
der  Seite  der   Kaunianschauunn     iujH  rluilb   dessen   aber   .stets  das 
Idealisiren  das  herrschende  Moment  ist,  liegt  das  Wesen  der  bilden- 
den Künste,  vornehmlich  der  Malerei.   So  schwebt  diese  Kunst  über 
dem  gesammten  wirklichen  Oasmn,  über  dem  gesammten,  aber  sie 
schwebt  sugleich  darüber,  wenn  sie  echt  ist   Auch  Vorbild  kann 
sie  mitunter  sein,  aber  doch  nur  zufällig.  Insofern  sie  dieses  ist,  ge- 
hört sie  auch  noch  dem  praktischen  Leben  an;  insofern  sie  es  nicht 
ist  und  zugleich  auch  nicht  Wiederholung  des  Empirischen,  sondern 
Veränderung  de.«^elben,  yLinrpiz  i:  'llÄ-  '-v,  ra<^t  sie  in  das  kontemplative 
hinein.  ^Gan'/.  anf]<'rs  faßt  freilich  der  Herbartiauismui»  die  el)en  ange- 
deutete IndivKiuulisirung  auf.  Ihm  ist  die  fc>(  lionlieit  reine  Form,  daher 
zwar  eines  StolTs  bedürftig,  aber  gegen  dessen  U  itterschiede  gleichgültig; 
sie  zeigt  sich  am  Mann,  wie  am  Weibe,  an  jedem  Lebensalter,  am  Bett- 
ler wie  am  Fürsten,  am  Kranken  wie  am  Gesunden  u.  s.  f.,  wenn  nur 
der  rechte  Künstler  darüber  kommt.  Jede  innere  Beziehung  zwischen 
Stoff  und  künstlerischer  Darstellui^  geht  auf  diese  Weise  verloren). 
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Die  Sdidpfiingen  dei  Musik  verhalten  sicli  niclit»  wie  dii^euigeii 
der  Skulptur  und  der  Malerei,  als  Bilder  au  Lebendigem  und  Wirk- 
lichem, soiulorn  der  «gespielte  oder  gesungene  Ton  haben  genau  die- 
selbe Wirklichkeit,  wit>  irgend  ein  von  der  Natur  hervorgebrachter. 
Weit  eher  würde  ein  Tonstück  einer  Musterwirthschaft  zu  vei^lci- 
chen  «ein :  aber  auch  dies  paiit  nicht ,  denn  Niemand  denkt  daran, 
die  Natur  selh«t  musikahsch  7.n  fj^tsiahoii.  Zwar  ina«;  biiufi^e  gute 
Übung  im  iSiugeu  den  »Stimniklaug  und  die  Spracht*  auch  für  das 
gewöhnliche  Leben  bessern,  die  intime  Beschäftigung  mit  der  Musik 
die  Sitten  mildern  und  geftUUg  abschleifen;  aber  auch  da,  wo  dies 
▼orkonunt,  ist  es  ein  mehr  anfälliger  Übergang  der  Tonkunst  in  das 
praktische  Dasein.  Am  ehesten  vielleicht  noch  wurde  der  Vergleich 
mit  einem  architektonischen  Kunstwerke  passen,  das  ohne  allen 
äußern  /wpck  nur  der  arcliitcktonischcn  Schönlicit  wegen  aufgcfiilirt 
wäre;  aber  die  Khift  zwisclicn  der  Musik  und  der  nicht  muxikalisdi 
geordneten  iSe  hall  weit  ist  sehr  viel  größer,  als  sie  auf  architektoni- 
schem Gebiet  jemals  sein  könnte.  Um  die  Vergleichuug  mit  der 
Skulptur  und  Malerei  besser  aufrecht  su  erhalten,  könnte  mau  viel- 
leicht mdmen,  das  e%entlich  musikalische  Kunstwerk  sei  die  ge- 
schriebene Partitur  und  diese  verhalte  sidi  zu  dem  aufgeführten 
Tonstucke,  wie  das  Bild  der  Malerei  zur  Wirklichkeit.  Aber  auch 
dies  ist  nicht  richtig;  denn  wenn  auch  jedes  bedeutende  ToiiNtück 
über  seine  AnffiUinniir  mc]ir  oder  wcui<4;er  wie  die  Tder  iil)er  ilire 
wirkliche  Eüclieinung  ciiiporrugt,  »o  ist  doch  eine  inusiikaiisclie  Aut- 
fülirung  etwas  durchaus  qualitativ  Anderes,  als  die  im  empirischen 
Dasein  vorkommende  Erscheinung  des  Schalls,  und  die  von  dem  Mu* 
sikTerständigen  gelesene  Partitur  nicht  der  Statue  oder  dem  Hilde, 
sondern  don  innem  Phantasiebilde  des  Bildhauers  oder  Malers  Tor- 
gleichbar.  Das  wirkliche  musikalische  Kunstwerk  ist  das  zur  Auf- 
fiihrung  gebrachte;  es  hat  nicht  ein  bleibendes  Dasein,  wie  das  des 
Malers  oder  Bildhauers,  sondern  immer  nur  ein  zeitlich  vorüberge- 
hendes, in  dem  Zeitraum,  in  dem  es  zur  Auffiihruuj;  ^ichraclit  wird. 
Die  Musik  ist  also  ganze  und  zui^leich  ideale  W'irkliclikeit  und  »ie 
liat  diesen  \  orzug  vor  den  iui  liaum  darstellenden  Künsten  voraus, 
wofern  man  nicht  die  uns  so  gut  wie  verloren  gegangene,  von  den 
Hellenen  sorgsam  gepflegte  pantomimische  Darstellung  ihr  neben* 
ordnen  wollte;  von  dieser  Kunst  ist  indeß  anzunehmen,  daß  die 
natürliche  Bealität  der  menschlichen  Erscheinung  sich  kaum  so  voll- 
kommen überwinden  lassen  dürfte,  als  dies  in  der  Musik  möglich 
ist.  Die  Musik  <jeliürt  also,  indem  sie  Möglichkeiten  die  nicht  da 
waren,  zur  \  erwirkiiclmug  bringt  und  zwar  zu  voller  \  erwirklichung, 
gewiß  dem  Gebiet  des  praktischen  Geistes  an;   insofern  sie  aber 
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dur(  luius  kein  Ötroboii  hat,  dif^  Welt  selber  nach  ihrem  Vorbild  um- 
zugestalten, sondern  nich  rein  uul  Mch  beschränkt,  lallt  sie  in  dai» 
Grebiet  dei  ktmtemplAtiTeii  GreitteB.  Ähnlich,  wie  in  d«n  bildenden 
Künsten,  ist  auch  hier  die  Idee  genöthigt,  sich  su  indivtdudinien. 
Wie  die  dehtbare  Schönheit  entweder  männlich  oder  weiUich,  so  ist 
jedes  Tonstück  im  geraden  oder  ungeraden  Takt  geschrieben;  der 
Gegensatz  von  Dur  und  Mull  ist  dem  rhythmischen  nicht  ganz  par- 
allel, aber  (d)enfnlls  von  liedeutuug,  als  Avidorspruchsfreie  und  mit 
doTti  Widerspruch  nor!i  behaftete  Identität,  welche  iti  der  niu-^ikrtli- 
siheu  Sprache  hekiintitlich  Konsonanz  heißt.  A\udi  in  der  Miisik 
haben,  wie  in  den  bildenden  Künsten,  alle  Müjjlichkeiten  das  liecht 
au&utreten ;  idealisirt  sind  sie  in  sich  selbst,  so  lange  sie  musikalische 
Möglichkeiten  sind,  deren  Wideraptuch  ans  der  Konsonans  hervor- 
geht und  in  sie  surückfuhrt 

Die  Poesie  ragt  gewissermafien  mehr  in  das  wirkliche  Leben 
hinein,  als  irgend  eine  andere  Kunst.  Schon  von  der  bloßen  Sprache 
der  Dichter  fließt  viel  in  dasselbe  hinüber.  Ausdrücke  werden  all- 
täglich, die  ursprünglich  der  dichterischen  Phantasie  ents]uossen  wa- 
ren. Aber  es  ist  das  nicht  die  eij^eutliche  Absicht  der  Poesie,  son- 
dern es  geschieht  von  selbst.  Vorbilder  schafft  sie  häufig,  aber  doch 
ebenfalls  selten  mit  Absicht;  denn  ihre  Aufgabe  ist  es,  das  ganze 
innere  und  äuBere  Leben  des  Geistes  sur  Darstellung  su  bringen. 
Sieht  man  allein  darauf,  daß  die  Poesie  so  sehr  viel  mehr  in  das 
Leben  eindringt,  als  die  Musik,  so  kann  die  letztere  Kunst  noch 
idealistischer  erst  hoinen.  Aber  mau  übersehe  nicht,  daß  das  an  der 
Sprache  aufblühende  Dasein  der  Seele  schon  an  sich  selber  das  wun- 
derhiirstc  Knn.«;twerk  ist.  daf*  der  menschliche  Geist  liervorgebracht. 
daß  die  Sprache  kein  von  der  Natur  gegebenes  Material  ist.  wie  die 
dem  Auge  sicluharc^  räumliche  Gestalt,  wie  der  dem  Ohre  ver- 
nehmbare Sehall;  Naiunnaterial  sind  nur  die  Sinneswahrnehmungeu 
selber,  die  Empfindungsdndrncke ,  die  WiUensströmungen  und  das 
ihnen  immanente,  unentwickelte  Denken,  wie  es  auch  das  Thier  in 
verschiedenen  Abstufungen  besitst.  DaB  dieses  Leben  sich  nun  sur 
Sprache  entwickelt,  ist  selber  bereits  die  höchste  innere  Gliederung, 
welche  denkbar  ist,  und  diese  Gliederung  eben  die  Ilanpthestimmung 
des  Menschen:  die  Poesie  ist  also  nicht  realistischer,  als  die  Musik; 
denn  tlas  Klement.  in  das  sie  zurückflieht .  hat  seiher  in  sich  den 
höchsten  idealistischen  Lrsprung.  Kur  nach  einer  Richtung  hin  be- 
hauptet die  Musik  sich  auf  einer  höheren  Stufe  des  Ideali8UJu^, 
durch  die  ihr  eigene  Formenstrenge,  die  es  ihr  verbietet,  sich  allsu 
weit  in  die  sufaUige,  äufiere  und  niedere  Realit&t  des  Daseins  ein- 
Eulassen. 
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Wenn  wir  in  dem  Empimmiis  das  Wissen  des  Wirklichen  er- 
langen  und  jene  Stufe  des  Empinsmus,  die  sich  durch  das  Experi- 
ment —  dem  in  den  historischen  Wissenschaften  die  Kritik  der 
Quellen,  die  Konjektur  und  die  Kombination  vergleicliV>ar  sein  dürfte 
—  unendlich  woiter  stoijrrrt,  als  einen  tlf>r  ITöli«'])iinktc  des  (jeistiffen 
Lohens  bezeichnen  könnon.  Monn  wir  dann  f(»rnor  im  CJebirt  «los 
praktischen  Geistes  die  Kunst  als  den  voiinittolst  des  Idealhr^mff» 
schon  auf  eine  höhere  Sphäre  hinweisenden  noch  höheren  Gipfel- 
punkt erkannten,  so  sind  wir  nun  bei  der  dritten  ModalitSte^Kate- 
gorie,  bei  der  des  Nothwendigen,  angelangt.  Die  Mathematik  liefert 
imsj  insofern  wir  Zahl,  Zeit  und  Raum  als  galtige  Formen  des  Seins 
und  Denkens  voraussetsen,  nothwendige  Erkenntnisse :  diese  Voraus- 
setzung selber  ist  aber  noch  zu  erweisen,  sei  es  aus  dem  Begriff  des 
Seins  srhlorlithin  oder  aus  dem  des  Denkens  scbloclitbin  Dios.  so 
wie  die  l'hkonntnili  dessen,  was  etwa  außer  Zahl,  Zeit  und  Kaum 
noch  dor  Nothwendigkeit  untc  i  uorfon  sein  dürfte,  ist  der  Cioj^t  ustand 
der  rhilosophie.  Sie  hat  keinen  anderen:  il»r  Gebiet  reicht  so  weit, 
als  die  Nothwendigkeit  reicht;  und  giebt  es  überhaupt  keine  Noth- 
wendigkeit in  der  Welt,  so  giebt  es  auch  keine  Philosophie,  sondern 
nur  noch  Hypothesen,  die  sich  «itweder  auf  Muthmaßungen  vom 
Standpunkt  der  Erfahrung  aus  oder  auf  künstlerische  pootischo  Idea- 
lisirungen  ans-  dem  Gosichtspnnkt  der  Glücksclifjkeit  oder  der  Sitt- 
lichkeit oder  der  Soli;^koit  im  Sittlichen  würden  zurückfiilirrn  lii'^s-en. 
Ob  es  nun  Philosophie  giebt.  kann  liier  nicht  erwiesen,  sondern 
höchstens  geglaubt  werden,  eben  so  wenig  kann  gezeigt  werden,  wie 
weit  sie  reicht,  ob  alles  bloß  Mögliche  und  Zufällige  verschwindet, 
oder  ob  ein  Theil  davon  übrig  bleibt,  oder  endlich,  ob  das  Mögliche 
und  Zufallige  wohl  übrig  bleibt,  aber  als  ein  integrirendes  Moment 
der  Nothwendigkeit  selber.  Wie  das  Letstere  möglich,  kann  schon 
an  der  Mathematik  zur  Anschauung  gebracht  werden,  wo  jede  Figur, 
die  Kroisfigur  etwa,  zwar  ihre  unbedingt  nnthwendigon  (icsr  fro  z.  B. 
in  Bezug  auf  das  GiöltenvorhältniR  r'iwischen  P<MiplH'rie  und  Dnrcli- 
messer  hat.  doch  aber  als  eine  Uth  ii  lliclikeit  mciglicher  Kreise,  also 
als  ein  in  die  bkdie  Möglichkeit  luit  >>oth wendigkeit  Übergehendes  — 
denn  swischen  der  quantitativen  Unendlichkmt  und  dem  Begriff  ist 
Inkommensurabilität  —  gedacht  werden  muß.  Hier  haben  wir  sU' 
nächst  nur  Folgendes  fesUnistellen.  Unleugbax  ist  das  Nothwendige 
das  am  festesten  in  sich  Zusammenhängende,  mithin,  wenn  Form  das 
Band  zwischen  Einlu»it  und  Vielheit  ist,  die  vollkommenste,  die  ab- 
sobite  Form.  Nut  von  dem  Reich  des  Nothwondigen  kann  man  sa- 
gen. daÜ  der  Stott  durch  die  Form  vertilgt  sei .  von  ihni  a})er  kann 
man  es  sagen.   Denn  bliebe  irgend  etwas  Stoffliches  zurück,  so  wäre 
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dies  Voraussetzung,  fiele  selbst  uuter  den  Begriff  des  Möglichen,  tlie 
Nothwendigkeit  wäre  also  nur  eine  relative.  Die  HegeVsche  Logik 
iat  ein  großartiger  Veisach,  diese  Aufgabe  m  lösen,  aber  immer  nur 
ein  Verauch,  denn  sie  ist  an  Fehlgriffen  reicli;  und  selbst  die  Me- 
thode, deren  Grundgedanken  ich  für  den  einx^  richtigen  halte,  wo- 
fern  überhaupt  Philosophie  möglich  sein  soll,  ist  noch  nicht  so  durch- 
gebildet, um  in  jeder  Beziehung  unanfechtbar  zu  sein.  Wie  weit 
(1;ts  Tdcal  errricht  sei,  wie  weit  nicht,  kann  uns  indeß  an  dieser 
»Stelle  ^k'ich^iiltig  sein;  denn  wir  haben  nur  zu  uutersucheu,  in 
wie  weit  in  der  Kunst  die  II* nschaft  des  Nothwendigen  reicht,  um 
jcu  erfahren,  in  wie  weit  ait;  Kunst  den  Begriff  der  Form  zu  ver- 
wirklichen Termag  und  worin  der  Begriff  dar  künstlerischen  Poim 
besteht. 

Auch  so  noch  werde  ich  mich,  um  nicht  allsu  weit  in  entlegene 
Gebiete  mich  su  Terlieren,  auf  dio  Musik  und  auf  den  Zusammen- 
hang,  in  dem  diese  Kunst  mit  der  Poesie  steht,  beschränken  niü;^- 

sen.  Während  ich  vorhin  zu  zpifj^fii  Ijeinüht  war,  wie  in  der  Ton- 
kunst die  Form  sich  zum  Inlialt  und  znni  Gehalt  entwickelt,  wird 
e^  suli  jei/,t  darum  handeln,  den  Nachweis  zu  führen,  daß  diese 
Ftnni  trotz  alle  dem  noch  nicht  die  absolute  ist,  noch  nicht  die  voll- 
kommene Vertilgung  des  Stoffs.  Betrachten  wir  den  einzelnen  Ton. 
Der  musikalische  Ton  besteht  bekanntlich  darin,  daß  die  Zeitdauer 
seiner  einseinen  Schwingungen,  so  lange  er  erklingt,  unveiandeit 
bleibt  Wenn  s.  B.  das  eingestrichene  e  von  256  Schwingungen 
eine  Sekunde  —  eine  sehr  kuise  Zeitdauer  also  —  tönen  soll ,  so 
müssen  sich  25()  Schwingungen,  deren  jede  '/256  i:>ekunde  währt, 
einander  fnlo;en.  Physikalische  Beobaehtunf^en  haben  ergeben,  daß 
keine  menschlidn*  Stimme  im  Stande  ist.  einen  Ton  so  unverändert 
rein  üu  halten,  als  z.  H.  eine  Stimnif^ahel  es  vermag.  Künstlichr 
Instrumente  sind  in  gewisser  Beziehung  nach  dieser  Richtung  hin 
bevoisugt :  aber  auch  hier  kann  Jeder  leicht  ei&hren,  wie  oft  ~  im 
Quartcttspiel  s.  B.  —  Violinspieler  genöthigt  sind,  ihie  Instrumente 
SU  stimmen,  weil  sie  schon  durch  die  Temperatur  vetstimmt  werden, 
und  wie  sie,  um  nicht  durch  allzu  häufiges  Stimmen,  mitten  im 
I^aufe  des  Tonstückes,  währejid  einer  kleinen  Pause,  die  Einer  von 
den  Vieren  hat,  zu  stören,  sich  auch  häufifr  «jenup:  entschließen 
müssen,  eine  Zeit  lang  etwas  wenirfer  rein  zu  spielen.  Der  Musiker, 
der  ein  sehr  feines  Gehör  hat,  hört  aueh  dies  und  wird  dadurch  ge- 
stört. So  finden  wir  uns  gleich  bei  der  allerersten  \'orau8setzung 
der  Tonkunst  der  schlechten  Wirklichkeit  gegenüber,  die  sich  dem 
Ideal  nicht  fugen  kann,  weil  sie  ihre  eigenen,  von  gans  anderen 
GeseUen  abhängigen  Wege  geht.  Der  Widerspruch        im  Begriff 
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der  Kunst,  darin,  daß  der  Begriff  hier,  wie  in  der  bildenden  Kunst, 
dem  sinnlichen  Material  immanent  ist,  daran  hafitet;  so  ist  er  ge- 
swungen,  auch  die  Inkommensniabilit&t  iwischen  Materie  und  Ge- 
danken SU  tragen,  er  büßt  an  der  Forme nreinheit  ein,  welche  beab- 
sichtigt war.  Gleichviel,  ob  das  praktisch  von  erheblichem  Werth 
ist,  thforetiscb  ist  es  von  höchster  Bedeutung,  daß  es  uns  gleich  am 
Eiiifjuup;  der  Tonkunst  entgegentritt,  daß  dir  Fonn  den  Stoff  nicht 
ganz  zu  überwinden  vermo«?.  Was  dann  nun  weiter  die  Verbindung 
von  Tönen,  sei  es  im  Zusanimenkliing  sei  es  in  der  Aufeinanderfolge, 
betiifl't,  bü  wissen  wir,  daß  es  tiich  um  die  Verwirklichung  bestimm- 
ter Intervalle  handelt,  vornehmlich  1 : 2  (Oktave),  2  :  3  (Quinte),  4  : 5 
-große  Ten) ,  womit  sugleich  die  Intervalle  3 : 4  (Quart)  und  5 : 6 
(kldne  Ten)  getetst  und.  Aber  auch  diese  Intervalle  sind  in  ihrer 
unbedingten  Reinheit  kaum  je  vorhanden  oder  doch  nur  sufiQlig, 
nicht  nur.  vreil  die  Instrumente  sich  nicht  unbedingt  fögen,  sondern 
auch,  weil  da^  nienschliebe  Ohr  nicht  tlen  äußersten  denkbaren  Grad 
von  Feinlu)ri<;k<'it  besitzt.  Ma^  ein  sehr  feines  Ohr  noch  verneh- 
men .  dass  etwa  eiu  Oktaven- Verhältniß,  welches  G4  :  l  iS,!  strlit, 
nicht  vollständig  rein  ist,  die  allerkleinsten  möglichen  Abweichungeu 
empfindet  es  doch  nicht  mehr,  und  die  kleinsten,  die  es  empfindet, 
erti8g:t  es  als  ein  Symbol  des  Richtigen,  eigentlich  sein  Sollenden. 
Femer.  Es  war  oben  auf  den  Dreüdangs-Beweis  hingewiesen  wor<- 
den,  der  auf  der  logischen  Grundform  alles  Daseins,  der  Dreiheit 
von  ThesLB,  Antithesis  und  Synthesis  beruht.  Unzweifelhaft  können 
diese  logischen  Verhältnisse,  wenn  sie  auf  Quantitatives,  auf  Zahlen- 
verhältnisse  angewendet  werden,  zunächst  nur  in  den  drei  Tönen, 
welehe  sich  wie  4,  5  und  6  zu  einander  verhalten,  sieh  verwirkliclien, 
weil  dies  die  einfachsten,  die  unmittelbarsten  /aiilenverhiiUnisse  sind, 
die  sich  darbieten.  Andererseits  ist  aber  Quantitatives  als  Vertretung 
von  Qualitativem  niemals  gans  sureichend,  weil  jenes  ein  äußerlich, 
dieses  ein  innerlich  Bestimmtes  ist  —  wie  man  denn  auch  s.  B. 
niemals  in  Zahlen  unwiderleglich  sagen  konnte,  wo  die  Armuth  auf- 
hört und  der  Reich thum  beginnt —  und  darum  sehnt  man  sieh  nach 
konkreteren  Anhaltspunkten,  welche  die  Lehre  von  den  Obertönen 
und  den  Sehwebunjjen  noch  weniger  ausreicluMid  zu  fjehen  vermag, 
da  sie  tlieihvcise  sogar  zu  musikalisch  l'nrao^^inhem  führt:  es  zei;^ 
sich  also,  daß  nicht  eine  unbedingt*»  Kothweudi^keit,  sondern  höch- 
stens ein  Analogon  dafür  in  den  obersten  Gesetzen  der  Musik  vor- 
handen ist.  Die  Musik  verwirklicht  das  höchste  logische  Grundge- 
sota,  so  gut  sie  es  eben  vermag.  In  der  weitem  läitwickelung  der 
Breiklangstheorie  su  einer  Vielheit  von  Dreiklängen  eigiebt  sich 
femer  die  Unendlichkeit  der  Tonleiter.    Diese  wäre  an  sich  kein 
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Fehler.   Abei  sie  ist  nicht  zu  verwirklichen,  weil  der  unbegleitet^ 
Gesang  es  nur  unter  den  allergünstigsten  Yerhältussen  zu  einem 
hohem  Grade  von  Betnheit  bnngen  kann,  als  innerhalb  der.  tempe- 
rirten  Stimmung  möglich  ist,  und  auch  dann  nicht  die  absolute 
BiMnheit  erreicht,  die  lustrumentalmusik  aber  melir  oder  weniger  auf 
einer  bestimmten  Anzahl  fester    fj^p^ebener  Tone  berulit.  mithin  die 
wahre,  unendliche  Tonleiter  in  eine  !in\v;i}n>\  endliche  zn  verwan- 
deln genöthigt  ist.     Die   damit  verbiiudeneu  Widersprüche  haben 
keineswegs  eine  bloß  theoretische  Bedeutung,  sie  werden  auch  prak- 
tisch fühlbar,  jedem  Einzelnen  freilich  nach  dem  Grade  seiner  Fein- 
hdrigk^t.   Nun  liegt  aber  endlich  noch  in  der  subjektiven  Wanne 
des  Vortr^  eine  Ndthigung  vor,  wie  das  strenge  Gleichmafi  des 
Zeitmaßes  durch  Beschleunigung  oder  Veiti^;erung,  so  auph  die  Rein- 
heit der  Intervalle  —  wenn  auch  nur  in  allergerinfjsteni  Maße  — 
durch  Erhöhung  oder  Vertiefung  zu  alteriren.   Um  in  diesem  Augen- 
blick den  Gegenstand  der  Untersuchung  nicht  tu  weit  ausmdehnrn. 
muii  ich  nüch  darauf  beschränken,  die  Kiitliii^uug  (hizu  nur  refe- 
rirend  anzudeuten,  austatt  sie  zu  begründen;  ist  sie  aber  vorhanden, 
so  sieht  inau,  wie  ebenfalk  das  Gebiet  der  strengen  Noth wendigkeit, 
d.  h.  der  vollkommenen  Form  verlassen  wird;  denn  mit  dem  Be- 
treten dei  Subjektivität  befinden  wir  uns  auf  dem  Gebiet  der  Zu- 
'fiflligkeit,  der  Möglichkeit.    Wenn  in  der  unendlichen  Kette  der 
Dreiklänge,  in  den  andern  Akkorden,  die  sich  daraus  e^jeben,  sowie 
in  der  Akkoidfolge  die  Mothwoidigkeit  noch  einigermaßen  vorherrscht, 
so  tritt,  je  mehr  wir  uns  dem  einzelnen,  wirklichen  Tonstück  nähern, 
die  Herrschaft  des  Mö<^lichen   und  Zufälligen  in  immer  höherem 
Orade  hervor.    In  der  Melodiebildni)<j'    in  der  Begleitung  derselben, 
die  eine  mehr  oder  weniger  polyphäne  sein  kann,   in  der  Ent- 
wickelung  gegebener  und  gewählter  Themen,  in  der  Aufeinander- 
folge und  Verknüpfung  venchiedener  Melodien  oder  Themen,  in  der 
Modulation  u.  s.  w.  wird  swar  das  Gesets  des  Nothwendigen  nie  gana 
aufgehoben,  aber  mit  Freiheit  befolgt  —  das  heifit  aber  doch,  nach  den 
Kategorien  des  Zufälligen  und  Möglichen  bewegt  sich  darin  die  Sub- 
jektivität.   Zwei  andere  Arten  von  Nothwendigkeit  treten  hier  aller- 
dings ergänzend  liinzu     die  anfieborene  musikalische  und  sonstigi» 
Begabuu'.^  der  kinisiierisch  thiitigen  i'ersonlichkeit,  das  Temperament, 
der  Charakter  und  die  geistige  liildnn«^  derselben,  sodann  der  histo- 
rische Boden,  auf  dem  sich  dieselbe  uctuidet.    Die  erstere  ist  eine 
swingende,  kausale  Macht,  die  au  allen  Zeit^  bedeutende  Unter- 
schiede der  Kunstrichtung  hervorbringt;  auch  schon  in  den  ersten 
Zeiten  der  Tonkunst  hat  es  Musikei  g^eben,  die  sich  zu  Kühnerem, 
Entlegenerem  entschlossen,  obgleich  hier  doch  das  Einfachste,  Nahe- 
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liegendste  das  Natürliche  war;  diese  Art  von  Notlnvendigkeit  aber 
ist  eine  8toffarti"«re  welche  die  stetige  Eut\vick(>liiii<j:  der  Form  chirch- 
hrioht.  mit  volli m  Rocht  froilich  —  denn  in  doi-  Kunst  ist  die  Form 
noch  nicht  das  unbedingt  Sipp;ende,  weil  sie  au  die  Sinnli«  Ukeit  <jc- 
bundeu  ist,  und  darin  eben  liegt  ihr  .unvergänglicher  lieiz,  ihre 
Macht  Übel  das  menscblicbe  Ganütb  —  ab^  das  Unprungliche, 
Stoffartige  der  Persönlichkeit  durchbricht  nun  etmnal  die  Form  als 
etwas  ünhorechenbares,  Inkommensurahles,  Geniales.  Eine  strengte 
Art  von  Nothwendigkeit  herrscht  in  der  Geschichte  der  Kunst  vor. 
Die  Melodien  werden  freier  und  kühner,  die  Zahl  der  gültigen  Ak- 
korde und  Akkord\ erbindun«^en  erweitert  sich,  die  Modulation  ver- 
knüpft entlegenere  Tonarten  u.  i>.  w.  Dieser  Gang,  der  in  der  Re- 
gel auf  den  Widerspruch  konservativer  Parteien  stößt,  ist  ein  noth- 
wendiger;  denn  der  Qeitt  will  die  leisten  Grenzen  des  Mißlichen 
erreichen.  Es  ist  i.  B.  kein  unbedingt  swingendes  Oeseis,  das  iweite 
Thema  eines  Sonatensatees  der  Dominante  der  Tonika  lusuweisen, 
wenn  es  auch  als  das  am  nächsten  Liegende  gelten  kann;  es  muß 
ein  Zeitpunkt  eintreten,  wo  diese  Gewöhnung  durch  ihre  ewige 
Wiederholung  ermüdet  wnd  lästig  wird  und  andere  entlej^cnere  Mög- 
lichkeiten auf«;esueht  ^verden.  Also  die  Nothwendigkeit  ist  wohl 
vorhanden,  sie  ist  aber  auch  uielit  vorhanden  ,  und  von  dem  vollen- 
detsten Kunstwerk  läßt  sich  nie  sagen,  daß  es  m,  wie  es  ist  —  selbst 
wenn  das  Hauptthema  eines  Instrnmentalsatses  als  gegebene  Auf- 
gabe Toransgesetst  wird  —  mit  Nothwendigkeit  weiden  mußte, 
höchstens  —  aber  auch  dies  durfte  schwer  in  allen  Einselheiten 
durchzuführen  sein  —  daß  es  SO  am  hesten  ward  Aber  das  lieste 
ist  nicht  das  Nothwendige,  sondern  gehört  in  das  Gebiet  des  Mög^ 
liehen. 

Die  Musik  ist  aber  nicht  bloß  lustrumental-,  sondern  auch  Ge- 
sangniusik.  8chon  das  dichterische  Kunstwerk,  das  zu  Grunde  liegt, 
hat  Form  in  sich,  aber  einen  andern  Stoff;  diese  beiden  Stoffwelten 
susammoi  m  bringen,  kann  nur  einen  Sinn  haben,  wenn  es  mög- 
lich ist|  die  Form  der  einen  so  su  gestalten,  daß  sie  der  der  andern 
gleich  wird.  Nun  sind  aber  Musik  und  Poesie  nicht  ganz  zu  ver- 
^h  ichen.  Insofern  es  der  Begriff  selber  ist,  der  sich  als  Identität, 
Widerspruch  und  überwundener  Widerspruch  in  dem  gesammten  Da- 
sein seine  reale  und  geistige  Kxistenz  giebt,  sind  allerdings  die  gro- 
Hen  Gesammtzüge  überall  dieselben:  aber  genan  »beu  so,  wie  in  der 
Musik  durch  das  Hineingreifen  des  denkenden  Anschauens  iu  die 
bloße  Sinnenwelt  in  der  Zugrundelegung  des  einfachen  Tons  ein 
unendlich  höherer  und  übersichtUcher  geordneter  Gestaltenreichthum 
möglich  war,  als  er  in  der  natürlichen  Etceugung  von  Geräuschen 
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und  Klängen  sich  beobachten  läßt,  genau  eben  so  iat  in  der  Sprache 
die  Organimtion  Gedanlceiis  eine  viel  fmoete  und  reidiefe»  ab 
sie  in  der  bloßen  Tonsprache  eneichbar  ist.  Denn  die  Materie  mit 
ibrer  InkommensuiabilitSt  dem  Gedanken  gegenüber  ist  in  der  Sprache 

insofern  überwunden,  als  sie  zu  einem  bloßen  Zeichen  heral^esetct 
ist,  der  Gedanke  ist  bei  sich  selbst.  Der  menschlichen  Sprache  ß:elit 
die  Empfindnnjrssprachc.  die  sich  aus  Klanpr-  und  Goberrlcn^praehe 
zn^^rnnmeusetzt  und  in  dieser  Zusammensetzuni:  ^\oh\  auch  nocli  das 
erste  Verständniß  der  Sprache  dem  Kinde  vermittelt,  in  der  Tliier- 
welt  voran;  sie  reichte  aus  fiir  den  geringen  Umkreis  vuu  Objekten, 
welche  für  das  thicrische  Seelenleben  Bedeutung  haben;  und  es  ist 
gewiß  nicht  ungereimt,  anzunehmen,  daß  erst  in  dem  Vetl^tnifi, 
wie  die  gegenstandliche  Welt  sich  in  ihrem  Werth  für  das  Bewußt- 
sein erweiterte  und  in  feineren  Unterschieden  gliederte,  die  Empfin- 
dun^ssprache  nicht  mehr  ausreichte  und  in  die  Menschensprache 
überj^ling.   Auf  diesem  Verhältniß  nun  beruhen  und  zwar  mit  vollem 
Reclit  die  oft  wiederkehrenden  Hehauptnn«;en,  daß  Tonspraehe  und 
Wortsprache  sich  mcht  vollkoTiiineu  deekeii  und  daß  sieh  numcullich 
instrumentale  Kuu5.t\verke  uiclit  mit  genügender  Sicherheit  in  eine 
poetische  Vorstellungsreihe ,  welche  dem  Komponisten  vorgeschwebt 
haben  könnte,  übertragen  lassen ;  denn  unstreitig  ist  die  Wortsprache 
etwas  Bestimmteres,  als  die  Tonsprache,  woran  das  nichts  ändert, 
was  Mendelssohn -Bartholdy  in  einem  oft  abgedruckten  Briefe  eo 
feinfühlig  auseinander  gesetst  liat .  daß  in  anderer  Beziehung  auch 
die  Tonsprache  bestimmter  sei,  insofern  sie  das  Wie  —  ich  ändere 
etwas  an  dem  Wort-Ausdruck  —  besser  auszusprechen  vermöge,  als 
das  Wort;  aber  man  übersehe  nielit,  dnl\  d\r  Worte  zwar  oft  nur 
durch  den  Ton,  in  dem  sie  fjesproclien  werden,  volle  Klarheit  er- 
langen, ohne  al)er  dieser  Art  vou  Verdeutlichung  zu  bedürfen;  denn 
wer  sich  auf  die  Wortsprache  versteht,  vermag  auch  ohne  den  Ton 
das  Was,  wie  das  Wie  vollkommen  deutlich  zum  Ausdruck  zu  brin- 
gen. So  richtig  also  auch  die  Ansicht  ist,  daß  Ton-  und  Wortsprache 
sich  nicht  vollkommen  decken,  so  darf  daraus  doch  nicht  die  Kon- 
sequenz gezogen  werden,  daß  sie  sich  gar  nicht  decken;  in  ihren 
allgemeinen  Gtundzügen  entsprechen  sie  sich,  und  die  Übereinstim- 
mung kann  sojjar  sehr  weit  «^ehen,  wenn  die  Kraft  des  Komponisten 
eine  aiisreit  heinle  ist.  wie  sie  es  7.  B.  bei  Beethoven  war.  und  unter 
der  Vor;iii'-''etzuug.  daß  die  Seelenstimmun«];en        wie  bereits  oben 
bemerkt  wurde  —  zwar  im  ^Wrkln  heu  Leben  einen  sehr  verschie- 
denen Ausdruck  annehmen  können,  daß  aber  in  der  Kunst  nicht 
Ton  der  schlechten,  unangemessenen  Wirklichkeit,  sondern  immer 
nur  Ton  dem  Seinsollenden,  dem  Angemessenen  ^e  Rede  ist,  daß 
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also  ein  Held  mcht  in  iveibischen  Tonweiteai,  ein  Liebendez  nicht 
in  martialiiichen  n.  s.  w.  rieh  aussprechen  daif. 

Insofern  nun  die  GeMUigmnrik  rieh  weit  über  den  Auadmck 
dflf  natürlichen  Klangerscheinung  mensclilichen  Wesens,  nach  ge- 
winen  Seiten  hin  —  worüber  ich  auf  meine  Ästhetik  der  Tonkunst 
verweise  —  auch  über  die  dem  vorzüglichen  Schauspieler  erreich- 
bare erhöht,  'gehört  auch  sie  zu  Hcti  vorzüglichsten  Ven^irkli^'hnngen 
des  Formbegriffs:  strenge  Nuihweudigkeit  in  dem  Zusammenhang 
zwischen  Wort  und  Ton  i«t  ihr  aber  ebenfalls  versagt.  Ich  weiß 
nicht,  ob  es  möglich  ist,  für  irgend  eine  Dichtung  eine  Weise  zu 
erfinden,  von  der  man  im  Gänsen  und  im  Einseinen  sagen  könnte, 
sie  sei  die  beste  mißliche;  aber  auch  damit  wurde  nur  die  künstle- 
rische, noch  nicht  die  strenge  Kothwendigkeit  erwiesen  sein,  und  in 
der  R^l  wird  man  sich  verschiedene  künstlwiache  Möglichkeiten 
vorstellen  können.  Als  Ausgangspunkt  der  Formgestaltung  Avird  ia 
der  Gesangmusik  immer  die  Dichtung  gelten  müssen :  mit  ihr  die 
rein  musikalische  Geschlossenheit  der  Form  zu  vereinigen,  ist  eine 
weitere  Schwierigkeit,  deren  Überwindung  indeß  gerade  durch  den 
Mangel  üu  strenger  Nothwendigkeit ,  der  der  Kunst  eigen,  am  ehe- 
sten gelingen  kann,  insofern  for  die  Weiterführung  eines  musikah- 
schen  Anfangs  sich  sehr  viele  Möglichkeiten  als  sulSsaig  erweisen. 
Nach  dem  Herbartianismus  ist  die  Schönheit  dem  Stoff  gegenüber 
VoUstündig  gleichgültig ;  gleich  der  Sonne  scheint  de  über  Gerechten 
und  Ungerechten:  sie  ist  das  ewig  beharrende,  stets  sich  Gleiche; 
wie  in  dvr  Metaphysik,  so  herrsclit  auch  in  der  Astlietik,  obschon 
nacli  Zimmermann  immerliin  et^^  n^  ab'j'csrliwächt .  nirVit  das  Gesetz 
der  den  Widerspruch  überwindenden,  sdiiderii  (ias  der  unbedinu't 
widerspruchsfreien  Identität;  und  was  in  der  Gejichichte  der  Knust 
diesem  Ideal  nicht  genügt,  eigentlich  die  Geschichte  selber,  wird  als 
phänomenologisch  —  besser  hieüe  es  im  Sinne  dieser  Philosophie : 
pathologisch  —  bei  Seite  geworfen.  Die  Herbart'sche  Philosophie 
ist  eine  des  starren  Seins,  die  Hegel'sche  eine  des  Werdens,  ibex 
nicht  eine  des  gegen  Gutes  und  Schlechtes  gleichgültigen  Werdens, 
wie  häufig  in  der  materialistischen  Naturwissenschaft  oder  in  der 
demokratischen  Socialpohtik,  sondern  des  ewii^on  Werdens  der  Idee. 
Wir  liahen  gesehen,  daR  in  der  Kunst  die  Form  vom  Stoff  abhängt, 
^Ncil  sie  aus  der  abge-suhluhsenen  Oualitiit  des  reinen  Jk';^riffs  sich  in 
die  unendlich  vielen  Möglichkeiten  der  Anschauung  ergießt;  an  der 
Malerei,  der  Musik  und  der  Poesie  wurde  zu  seigen  versucht,  dafi 
schon  in  den  eisten  Anfangen  das  Idesl  sich  in  sich  spaltet,  als  männ- 
liche oder  weibliche  Erscheinung,  als  gerader  oder  ungerader  Takt 
u,  s.  w.   Das  Schöne  erweist  sich  somit  als  der  Macht  des  Dialekt 
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tischen  unterworfen,  als  ein  Proceß  der  Entwidcelung,  nicht  als  starre, 
traascendentet  über  dem  Gerechten  und  Ungraechten  schwebende 

Identität.    Sie  umschließt  alles  Wirkliche,  dieses  zwar  stets  au£  eine 
höhere  Stufe  hebend  und  den  natui^setzlichen  kausalen  Beding^iin-^ 
gen.  di<'  es  an  der  vollkommenen  Gestaltun«?  seines  eigenen  Bejrrifff*^ 
hindern,  nach  Möglichkeit  entreißend;  aber  sie  lebt  und  webt  in  ciom 
Stoff  und  trägt  mit  diesem  Leid  und  T.ust.    Sie  ist  so  wenig  gleich- 
gültig gegen  den  Stoff,  daii  iiiuu  mit  vollem  Recht  von  günstigeren 
und  ungüustigereu  Stoffen  reden  kann;  denn  auf  ihrem  weiten  Wege 
vom  abstrakt  Idealen  bis  in  die  konkreteste  Wirklichkeit  hinein  wer- 
den immer  diejenigen  ihrer  Schöpfungen  bei  relativ  gleicher  Vollen- 
dung  der  Ausführung  mit  den  übrigen  niedrige  gearteten  am  hell- 
sten strahlen,  in  welchen  die  konkrete  IJedeutung  der  Kunst ,  die 
Anschauung  mit  dem  Begriff',  das  Reale  mit  dem  Idealen,  das  Indi- 
viduelle mit  dem  Allgemeinen    das  Endliche  mit  dem  Unendlichen 
zu  durchdringen,  am  voUkcmmieiisten  7M  erscheinen  die  Möglichkeif 
hat.    Dies  ist  die  eigentliche  Kluft,  welche  den  llerbartianismui^  von 
dem  Hegelianismus  trennt,  duri  das  starre  beharrende  Sein,  hier  dm 
Werden  und  die  Entwickelung.  Ein  «weites  kommt  noch  hinsu,  das 
ich  in  diesem  Zusammenhange  nur  andeuten  kann.   In  den  Worten 
klingt  es  woU  ähnlich,  wenn  hier  wie  dort  die  Philosophie  als  Zu- 
rucksiehung  des  Begriffs  auf  sich  selber  definirt  wird;  es  ist  aber 
ganz  etwas  Anderes.    Denn  das  wahre  Wissen  ist  bei  Hegel  wohl 
eine  Erhohtm*^  über  diejenige  Art  des  Wissens,  welche  in  der  Kunst 
herrscht,  steht  üIum-  nifht  im  vollständigen  Ge<2:eMi»ulz  dazu,  wie  bei 
Herhart.    Die  Kunst  iafit  daher  nach  der  Philnsopliic  des  Letzteren 
den  Irniiuin  des  gemeinen  Bewulitseins  bestehen,  um  \\  ahrheit  oder 
Unwahrheit  ist  es  ihr  gar  nicht  su  thun,  sondern  nur  um  Schönheit ; 
hei  Hegel  ist  die  Kunst  zugleich  verhüllte  Wahrheit  und  swar  nächst 
der  BdUgion,  welche  ich  lieber  als  den  dunkelsten  Keim  der  Philo- 
sophie selber  fassen  möchte,  die  der  reinen  Wahrheit  am  meisten 
sich  nähernde  Stufe. 

Ich  komme  zum  Schluß.  Die  T'nvollkommenheiten  der  Form, 
wolch(>  in  der  Kunst  noch  hestrhen  .  gehen  daraus  In-rvor,  daR  der 
Bf^rifi'  sich  mit  der  Aiischauini};.  also  das  qualitativ  Gesrhlossoue  mit 
dem  (piantitativ  L'neudlichcu  verbindet;  eine  höhere  Form  kann  nur 
gefunden  werden,  indem  der  Begriff  diese  Verbindung  aufgiebt  und 
sich  in  sich  selbst  surückdeht.  Das  geschieht  in  der  PUlosophie. 
Ich  sage  nicht,  daß  diese  Form  schon  erreicht  sei;  ich  sage  auch 
nicht  einmal,  wenigstens  an  dieser  Stelle  nicht,  daß  sie  eneieht  wer- 
den könne;  nur  das  Eine  sa«je  ich,  daß  vollendete  Form  auf  diesem 
Gebiet,  durch  das  logische  Begreifen  der  unendlich  vielen  Möglich-» 
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keiten  des  Seins,  welclie  die  Sinnenwelt  gewährt,  möglich  ist.  Mit 
Yischer  möchte  ich  nun  die  Kunst  als  Symbol  des  Wahren  und,  was 
er  selber  swar  meines  Wissens  nicht  ausdrücklich  gesagt  hat,  aber, 
wie  ich  meine,  sagen  könnte,  die  künstlerische  Form  als  ein  Symbol 
der  streng  wissenschaftlichen  fassen,  und  glaube  darum  weder  dem 
Bejjriff  dei<  sittlich  Guten,  als  dessen  Symbol  das  Srliöne  so  oft  ge- 
faßt worden  ist ,  nuc  li  dem  des  »Srhönen  irgend  etwas  zu  Leide  zu 
thun.  Denn  das  Walire  und  das  Leben  in  der  Wahrkeit  ist  zugleich 
die  reinste  und  sicherste  Quelle  des  sittlich  Guten,  weil  es  die  voll- 
kommenste Selbstlosigkeit  ist;  was  aber  das  Schöne  betrifft,  ist  ja  die 
Philosophie  weit  entfernt,  eine  Beseitigung  und  Verwerfung  der  ror- 
hergcgangenen  Lebensstufen  su  sein;  sie  ist  nur  eine  Erkenntnifi  der 
Grenien,  welche  diesen  g^ogen  sind,  und  der  Bedeutung,  wdche 
sie  im  Garnen  des  Daseins  haben,  und  hängt  selber  von  ihnen  ab, 
insofern  sie  nur  in  ihnen  ihr  eigenes  Dasein  findet.  I^eansprudMn 
könnte  sie  allerdings,  wenn  sie  u\  ihrer  vollkommenen  Gestnlt  vor- 
handen wäre  —  was  in  dem  heutigen  InterretjnQum  am  allerweni^^teu 
der  Fall  ist  —  die  leitende  Macht  der  Erde  zu  sein ;  aber  ihre  ober- 
sten Gehülfen  würden  die  Kunst,  welche  der  höchste  Gipfel  des 
praktischen  Geistes  ist,  und  der  experimentelle  und  kritische  Empi- 
rismus sein. 

Die  vielen  in  das  Metaphysische  und  Logische  hinangehenden 

Vorerörterungen  bitte  ich  mit  der  Natur  des  Gegenstandes  zu  ent- 
scliuldigen.    Weü,  ^^^e  schon  oben  gesagt  wurde,  eine  ^vissenschaft- 

liche  Abhandlnnp:  nicht  den  Vorzu«?  eines  Kunstwerkes  hat,  für  sich 
allein  ein  a])<;escld()sseues  ( »anze  zu  bihlen,  sondern  mit  allen  andern 
mösrlii  hen  Soiteu  dei»  Wissens  im  Zusinnmenliantr  stellt,  bald  mit  die- 
ser bald  nur  jener,  so  ist  es  auch  in  einer  Zeitschrift  für  Musikwis- 
senschaft unmöglich,  nur  von  Musik  zu  reden. 
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Dr.  Hugo  Riemann,  Musikalische  Dynamik  undAgogik. 

Lehrbuch  der  musikalischen  Phrasirung  auf  Grund  einer  Revision 
der  Lehre  von  der  musikali^ichen  Metrik  und  Rhythmik,  üambuig^ 
D.  Rahtei.   1S84.  kl.  Quart.  273  S.  Preis  7.50  .^f'. 

F.«!  i<«t  'bekannt,  wie  seit  dem  Er^ichcincn  von  Lussj's   'fr,:/;','  de  Pej-pre-t'^inn 
mttsieaie  und  K.  WestphaTs  »Allgemeiner  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik 
seit  J.  B,  Baek«  die  togsnaimte  ikytfaniaehe  Ftsfe  in  Fhifi  gekommen  iel  nnd 
zu  mannigfachen  Krörterungen  und  Kontroversen  in  der  Fachpresse  geführt  hat. 
Dr.  Hupo  Kiemann  \'^t  Einer  der  Ersten  ge'wesen,  welche  die  Tragweite  dickes 
Gegenstandes  erkuuul  \ind  sich  emstlich  uud  eifrig  mit  ihm  beschäftigt  haben. 
Schon  1881  schrieb  er  gclci^cntlich  einer  Besprechung  des  West phal'schen  Buche« 
im  Literarischen  Centralblatt      -Dagegen  sind  wir  Westphal  Dank  schuldls:  für 
die  kräftige  Anregung,  welche  er  der  selbetändigen  Behandlung  der  musikalischen 
Itliytlumk  gegeben  hat.  Die  Bhytfamik  iat  wirklich  das  Stiefkind  der  M usacttieorle 
und  wird  an  Musikschulen  u.  s.  w.  nirgends  als  Spedalkursus  gelehrt ;  das  sollte 
anders  sein  und  wird  vielleicht  auch  andern  werden,  wenn  Westphal  eine  Anzalil 
Nachfolger  gefunden  hat,  wenn  die  musikalische  Xiteratur  eine  Reihe  Lehrbücher 
der  mutikalisehen  Rhythmik  aufweist,  neben  den  Hunderten  von  Oeneralbaßsdittlen 
und  Harmonielehren"  und  weiterhin  »der  reiche  Gehalt  des  Westphar.schen  Buches 
wird  daher  für  die  musikalische  Praxis  erst  durch  eine  YüUig  neue  Rearbeituug 
und  Vervollständigung  im  modernen  Sinne  nutshar  gemacht  werden  klVunen«.  Mit 
dem  oben  anirezeigtcn  "Werke  veröffentlicht  Dr.  Kiemann  nun  sdhat  einen  der- 
artigen Versuch.    In  der  Einleitung  Seite  2  crkliirt  er  Trwar:   »von  Westphal's 
Darstellung  im  Einselncn  bin  ich  nun  freilich  sehr  abgewichen.   Die  antike  Ter* 
mmologie  habe  ich  gftnslieh  fallen  lassen,  ich  habe  mit  meiner  «musikalischen 
Syntaxis«  die  Erfahrung  gemacht,  daß  die  Musiker  das  Griechische  nicht  lieben«. 
DemiKK'h  wäre  immerhin  zu  env'arten  gewesen,  dnß  er  sich  im  AVoscntlichcn  nn 
die  Ergebnisse  der  Westphal- Aristoxcnischen  Doktrin  gehalten  liätte.  Inwieweit 
da«  der  Fall  gewesen  ist,  wird  sich  aus  der  weiteren  Besprediung  ergeben.  An 
dem  Werke  fällt  zunSeh?;!  auf,  daß  man  streng  genommen  nicht  weiß  %rcivnn  es 
handelt.    Dem  Titel  nach  Ist  es  eine  musikalische  »Dj'namik  und  Agogik<',  ein 
»Lehrbuch  der  musikalischen  PhrRsirung«;  also  kein  Lehrbuch  der  musikalischen 
Rhythmik  im  engern  Sinne.   In  der  Einleitung  Seite  4  heißt  es  dagegen:  »»mein 
Buch  <<)\\{e  ursprünglich  den  Titel  eines  T.ehrbucha  der  musikalischen  Metrik  und 
Rhythmik  lührcn,  mehr  und  mehr  erkannte  ich  jedoch  bei  der  Arbeit,  daß  eine 
ersch&pfmde  I^fare  der  Metrik  und  Bhythmik  su  einer  allgemeinen  Theorie  der 
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musikalischen  OUederung,  der  Fhrasirung  werden  mu6;  die  auf  Schritt  und  Tritt 
sich  ergebenden  Bestimmnngen  für  die  Abschattining  der  Tonstirke  und  des  Tempo 
er^hienen  mir  wegen  ihrer  Bedeutung  für  die  musikalische  Exekution  wichtig  ge- 
nug, um  MliHeSU^  «h  Haupttit«!  den  einer  musikeUeolien  Dynamik  und  Agafßk 
wa  wfthlen  und  somit  darauf  hinzuweisen,  daß  es  sich  hier  um  die  Begründung 
eitter  gänzlich  neuen  Diseiplin  handelt«.  Verfasser  unterscheidet  hier  «wischen 
Rhjihmik  und  Metrik.  Was  sich  die  Alten  bei  der  Unterscheidung  dieser  Begriffe 
gedeeiht  haben,  das  ist  ohne  Weiteree  Teratftndlieb.  Worauf  man  aber  neuerdinga 
fxxGf  rlrnr.  ^uch  Moritz  Hnuptminn  hat  iWc^v  Vn^vv^rhculnufr],  um  die  Lehre 
von  der  seitlichen  Anordnung  im  musikalischen  Kunstwerk  von  swei  angeblich 
wcsentUeh  verschiedenen  Gesichtspunkten  aus  ku  betrachten,  dem  metrischen  und 
dem  rhythmisdien  nimlieh,  dai  ist  dem  Referenten  von  jeher  unverständlich  ge- 
wesen und  trotz  Riemann  unverständlich  geblieben.  Ihm  dünkt  das  Geset*  der 
•geordneten  Zeit,  welche  ein  musikalisches  Kunstwerk  durchläuft«  etwas  durchaus 
eüilieidiciiea  und  der  Begriff  deeselben  idieint  ihm  doreh  den  Auedmok  Rbythmik 
TöIIig  gedeckt  ffiervon  abgesehen  hat  ein  Lehrbuch  Ton  der  Metrik  und  Khythnuk 
Alles  au  umfassen,  was  die  Anordnung  der  Zeit  im  musikalische!!  Kunstwcrl;  be- 
trifft Was  ist  das?  Offenbar  dasjenige,  was  bislang  in  musikaluch- technischen 
LehrbOebem  unter  Formenlehre  veretenden  wnrde.  Dahin  gebArt  lum  Theil  die 
Taktlehre,  insoweit  diese  nämlich  wirklich  rhythmische  Verhältnisse  behandelt, 
während  die  bisherige  Praxis  aUcrdings  unter  dieser  Rubrik  auch  gewisse  Dinge 
behandelt  hat,  die  lediglich  in  da.s  Kapital  der  musikalischen  Notationslehre  ge- 
hfiren.  (Ein  großer  Theil  der  Konfusion,  in  welche  dieie  Lehre  genthen  iet,  be- 
ruht aber  eben  darauf,  daß  sie  diese  Kategorien  nicht  wesentlich  zw  sondern  und 
auseinander  zu  halten  verstanden  hat).  Ferner  die  Lehre  vom  musikalischen 
»Phrasenbau«,  wenn  man  diesen  Ausdruek  beibehalten  will,  also  die  Lehre  Ton  dem 
formalen  Aufbau  des  »Motivs«,  des  »Satzes«,  der  •Periode«  u.  s.  w.  nach  der  bis- 
herigen Terminologie,  endlich  die  Lehre  von  der  Gestaltung  der  kleinen  und  der 
grö^er^  geschlossenen  Formen  der  Strophe,  des  Liedes,  der  Märsche,  Tänze  u.  s.  w. 
bie  sum  Rondo  und  der  Sonate. 

Dm  Riemann 'sehe  Buch  behandelt  von  alledem  nur  das  Elementare ;  in  dieser 
Hinsicht  ist  eine  -Takt-  und  Phrn'jf'ilphre",  Phrase  Im  Sinne  von  melodischem 
Motiv,  Olied  verstanden.  Weiterhin  wiii  das  Buch  nun  auch  ein  Lehrbuch  der 
musikalieehen  Fhraeirung  sein  und  iwnr  wie  der  Titel  eelbet  erlSutert  auf  Grund 
einer  Revision  der  Lehre  von  der  musikallschLn  Metrik  und  Rhythmik.  Das  ist 
nach  der  Ansicht  des  Referenten  ein  von  vornherein  verfehltes  Unternehmen.  Der 
Verfasser  wiU  hier  die  Lehren  vom  »dynamischen  und  agogischen  Vortrag«,  also 
von  dem  Vortrag  sehleditweg  —  denn  was  bliebe  außerhalb  dieser  BesUmmung 
dem  Vortrage  hinzuzufügen  sonst  noch  übrig?  —  auf  eine  neue  Lehrr  vnn  ficr 
muaikaliachen  Metrik  und  Kh}-thmlk  begründen.  Sieht  denn  aber  nicht  Jedermauii 
ohne  Weiteree  ein,  d«0  diw  ein  unmflgliekes  Toetnkt,  eine  unheltbere  Pritanitie 
ist^  Auf  was  wohl  kann  die  Kunst  des  musikalischen  Vortrags  beruhen,  wenn 
nicht  auf  einer  all  sei  ti gen  musikalischen  Durchbildung,  auf  grfliflUcher  Einsicht 
in  aUe  Verhältnisse,  die  zur  Entstehung  des  musikalischen  Kunstwerkes  zusammen- 
treten und  suaemmen  wirken:  Harmonie,  Melone  und  Kontrapunkt,  Rhythmik, 
endlich  auf  liiteratur-  —  namentlich  auch  literargeschiehdiehcn  —  Kenntnissen ! 
Kur  der  mit  solchem  Apparat  Ausgestattete  wird  fähig  sein  zu  wissen,  was  er  mit 
einem  gegebenen  musikalischen  »Etwas»  anzufangen,  wie  er  einen  musikalischen 
'Oedanken,  eine  I%r«ee  oder  wie  man  es  nennen  will,  rortutnigen,  d.  h.  «i  phin- 
sir(  n  hat;  damit  ist  aber  die  Phrasirung  selbst  noch  inuner  nichts  definitiv  sche- 
matisch  Feststellbares,  denn  es  kommt  aehliefilich  zu  aUedem  noch  das  Moment  der 
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individuellen  Empfindung  des  Vortragenden  hinzu  -jnf^  z^ar  durchau«:  nicht  im 
Sinne  einer  nothvendig  La  den  Kauf  tu  nehmenden  »Mißlichkeit«,  sundem  als 
etwas  gexadesu  UnentbehrHehes ;  denn  erst  durah  diese  letxte  individuelle  Be- 
stimmimg  wird  die  Repioduktion  überhaupt  in  die  Sph&re  des  Künstlerischen  er- 
hohen: mangelte  sie,  «o  wäre  der  mui?ikulische  Vortrag  bloßes  Handwerk,  musika- 
lische Photographie.  Wie  soll  es  nun  möglich  sein,  eine  Fähigkeit,  die  sich  als 
d«0  Bcittltat  wo  mamiigfaltiger  Vorbedingung  ergiebt,  su  abetrahiren  und  ad  nmnm 
Delpkmi  in  Oeietse  zu  formuliren?  ^lan  bedenke  doch  iiiur»  dafi  eelbet  auf  das 
Sorgfältigste  phraairt«  Aussahen  und  rührte  die  Phrasirung  sogar  vom  Komponisten 
selbst  her !}  in  der  Hand  des  unguuugend  Vorgebildeten  letsten  Endes  kaum  etwas 
Anderes  enielen  kftnnen,  als  einen  Vovtraf^  der  nuaaeirt  wire  irie  der  Vortrag  «iwr 
Spieldose'  Denn  anders  als  mechanisch  reproduclren  kann  Jedermann  nur  da% 
was  er  geistig  nach  allen  Kichtungen  hin  aufgefaßt  und  begritfen  hat,  es  genügt 
nicht,  daß  er  das  »Was«  mitgetheilt  bekomme,  es  muß  ihm  das  »Warum«  verständ- 
lich geworden  sein.  Dessen  ungeachtet  werden  bei  der  ursprQngliohen  Rolle .  die 
Halbkönnen  und  1  >:h ttmtismus  in  der  musikali«ichen  Kunst  nun  einmal  spielen, 
phrasirte  Ausgaben  immerhin  ein  unentbehrlichex  Kothbehelf  bleiben ;  um  wie  viel 
■eliiifer  kcluren  sieh  aber  aneh  die  angedeateten  Bedenken  gegen  ein  »tlieore* 
tiaehet  System«  der  gekennzeichneten  Gattung! 

Abgesehen  von  diesen  principieUen  Vt>rh»  !irxlten  macht  nun  das  vorliegende 
Werk  im  Ganzen  genommen  den  Eindruck,  al&  sei  eg  direkt  durch  Lussy  und 
Westphal  angeregt,  als  sden  die  Spuren  dieser  Anregung  aber  mit  einer  gewissen 
Sorgfalt  verschleiert  worden ;  als  habe  der  Verfasser  in  dem  Bewußtsein,  wie  wichtig 
es  für  den  Theoretiker  sein  müsse,  in  der  Bewegung,  die  sich  neuerdinsrs  an  die 
rhytbmische  Frage  geknüpft  hat,  su  bald  als  möglich  Stellung  zu  nclimuu,  \  ersuchen 
wollen,  die  seiner  Ansidit  nach  wichtigeren  unter  den  von  Lussy  und  Westphal 
gewonnenen  Resultaten,  a\if  anderen,  ihm  eigcnthümlichf  ri  '\Vegen  zu  erreichen,  und 
als  habe  er  dann  das  zu  diesem  behufe  ersonnene  Friucip  nicht  ohne  einige  Über- 
eilung in  ein  System  gebracht.  Dieser  Eindruck  wird  namentlich  dadurch  bestärkt, 
daß  das  AVerk  in  vielfacher  Hinsicht  nodl  unfertig  und  skizzenhaft  aussieht,  so. 
wenn  der  Verfasser  sich  zur  Begründtmg  gewisser  Einzelheiten  auf  früher  publi- 
cirte  oder  gar,  wie  z.  £.  auf  Seite  47,  auf  einen  zwar  längst  gesetsten  aber  noek 
meht  einmal  erschienenen  Zeitungsartikel  beruft,  anstatt  dm  fraglichen  fiCoir  in  das 
Lehrbuch  selbst  hineinzuarheiten  :  wenn  er  Dinge  ausspricht  v  ie  die  folgende  an 
das  7.  Kapitel  sich  anschließende  Anmerkung:  "Das  Bedenkliche  dieses  ganzen 
Kapitels  verhehle  ich  mir  durchaus  nicht  und  betrachte  dasselbe  mehr  als  eine 
Anregttng  sur  Ventilation  bisher  gans  unbarOkrta  Fragen,  denn  als  Bnrehatbdtong 
des  bezüglichen  Materials»;  wenn  er  wichtige  Definitionen,  wie  z.  B.  die  des  Auf- 
taktes, in  einer  Note  statt  im  Text  selbst  gieht ;  w  enn  er  von  ihm  selbst  früher 
ausgesprochene  Zweifel  gegen  die  Zulässigkeit  des  von  ihm  eingeschlagenen  Ver- 
fahrens in  so  ausreichender  Weise  berührt,  wie  das  auf  Seite  259  der  Fall  ist; 
wenn  er  endlich  am  Schlüsse  des  Buches  folgende  Äußerung  niederschreiht  '  die 
ersten  Kapitel  stehen  durchschnittlich  der  üblichen  Auffassung  metrischer  und 
rhythmischer  Verhiltnisse  niher  als  die  letiten,  und  manche  Bestimmungen  der 
ersten  Kapitel  erleiden  in  den  späteren  eine  wohl  modificirte  Rektifikation.  Ich 
hielt  es  für  riclitig  und  für  zweckdienlich  den  Leser  dieselben  Stadien  durchmachen 
zu  lassen,  die  ich  bei  der  Durcharbeitung  su  durchlaufen  hatte;  es  wäre  ja  ein 
Leichtes  gewesen,  die  am  Sdüusse  meiner  Arbeit  gewonnenen  Resultate  hei  der 
Revision  der  iVnfangs-Kapitel  derart  zu  berücksichtigen,  daß  alle  erheblichen  Ab> 
weichungen  hcseitigt  worden  wären.  Ich  zog  es  aber  vor  mich  auf  Einfügung  von 
Hinweisen  auf  die  späteren  Paragraphen  zu  beschränken«.    Über  den  Wertii  oder 
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den  ünwerth  eines  Prineips  wie  desjenigen,  das  diesem  Riemann  «^chcn  Werke 
SU  Grunde  liegt,  kann  man  als  Keferent  am  letzten  Ende  nur  seine  Meinung, 
«ne  lubjelitiTe  Aniieht,  iafiern,  su  entseheiden  darQW  hnbeii  das  Pbbliknm 

und  die  Zeit;  wohl  aber  wird  man  sich  kompetent  und  bertifen  fühlen  auuu- 
sprechen.  <1aß  der  wissenschaftliche  Charakter  eines  Werkes  und  dessen  Anspruch 
auf  Beachtung  durch  Erscheinungen  wie  diese  eben  berührten  nicht  gewinnen. 

Das  erste  Kapitel  des  Riemann'aehmi  Bttdiea  bebaadelt  die  Metrik.  Aus 
(lir<-Tm  selbst,  sowie  aus  dem  Verhältnisse  desselben  zu  den  Meiteren  Kapiteln  de« 
Werkes,  'u'clche  die  Rhythmik  entwickeln,  wird  nun  wohl  ersichtlich,  was  der  Ver- 
fasser mit  diesen  Begriffen  unterscheiden  will;'  die  zeitliche  Entwickclung  des 
musikalischen  Kunstwerkes  gliedert  sich  nämlich  ihm  infolge  in  einer  doppelten 
Weise.  Einmal  durch  das  Setzen  bezüglich  Verbinden  von  Takten,  einfachen  und 
susamaiengesetsten,  welche  für  die  Zeitordnung  gewissermaßen  das  {Schema  abgeben 
(Taktldm);  iDneitialb  dieses  Selieius  findet  eiae  wdtere  von  dsn  Angelpunkten 
der  Enteren  mehr  oder  minder  unabhängige  Gliederung  statt,  und  diese  versteht 
Riemann  als  Rhythmus.  "Das  niajj  durch  ein  Beispiel  deutlicher  gemacht  wer- 
den.   Der  zweitheilige  oder  dreitheiligc  Takt  sind  metrische  Elemente.  Dieselben 


werden  graphisch  folpendermalicn  durgestellt,  der  zweitlieilige  Taktt 


oder 


u.  s  w., 


der  dreitheilige  Takt: 


oder 


&  &  a 


m  4 

II  u.  s.  Die 


Ä?   '  "  i  J  J  J 

nächstliegende  rhythmische  Bildung  entsteht  nun  durch  Zusammcnzichnng  mehrerer 
Z&hleinheiteu ,  »denn«  sagt  der  Verfasser  »wenn  der  glatte  Verlauf  der  melodischen 
Bewegung  in  gleichen  Werthen  das  Metram  am  Bimsten  sur  Geltung  bringt,  so 
beruht  das  Wesen  (NB.)  des  Rhythmue  in  dem  Wechsel  von  Tönen  verschiedener 
Dauer«.  Auf  den  zweitheiligen  Takt  angewandt  äußert  dieses  rhythmische  Princip 
daher  keine  unmittelbare  Gestaltungskraft,  das  Motiv  schmilzt  unter  dem  Einflüsse 
deeseKben  tu  einem  einsäen  Tone  susammen.  Anders  bri  den  dieltheiligen  Takt: 
dieser  kann  das  erste  und  zweite  oder  das  zweite  und  dritte  Takt^'lied  zusammen- 
ziehen, SU  daß,  die  voll-  imd  auftaktigen  Formen  zusammen  addirt,  hier  seohs 

VMsehiedene  rhythmische  Motive  entstehen,  nimlieh:  II  J  J  |  anbetont; 

abbetonti  daraus  geht  nun 


IUI        ijlT II jjfj 

hervor,  daß  nach  Riemann 


metrische,  dagegen 


jSZ 


J  ^.al         ^ —-etc.— 


rhjthmische  Motive  sind.  Referent  kann  hier  nur  wiederholen,  daß  er  nicht  ver- 
steht, warum  diese  ihrem  Wesen  nach  gleichartigen  Erscheinungen  durch  besondere 
Ausdrücke  als  su  vcrsehiedensn  Kategorien  gehurig  gekennzeichnet  werden  sollen; 

daß  er  subtile  Unterscheidungen,  wie  sie  der  Verfasser  liier  brauclit,  nicht  zufassen 
und  sich  dabei  nichts  zu  denken  vermag;  oder  doch  höchstens  etwas,  was  der  Ver- 


1  I(ämlieh  in  antikem  Sinne:  den  Logos  des  Rhythmus  von  d«^  Rhythmopöie. 
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iknukcn  und  iieferatu. 


fasBer  gewifi  nicht  beabsichtigt  hat,  nämlich  die  berühmte  Scene  swischen  Monsieur 
Jourdain  und  dem  maitre  de  jthilosophie  in  Moli^e«  »Bourgeois  gentilhomme« : 
(««le  n,  aotae  VI)  Le  maUr»  «h  pkUoat^kut  je  vom  expliquend  k  fo&d  tovtes  eee 
eurioiitßs.    Monsieur  Jourdain:  je  vous  en  |MrieI  —  Es  ist  hier  aber  noch  su  er- 

vlgen,  daß  naeh  der  Kiemann'schen  Vonaegetsung  die  Form  |  J  J  J  |  als  eine 
pirimire,  ^e  Form  i  J  J  j  dagegen  als  eine  .'sekundäre  durch  Zusammenzidumg 
aus  jener  gebildete  erscheint,  während  in  Wirklichkeit  d.  h.  historisch,  gerade  daa 
Gegentheil  zutrifft.    1  ^  J  |  primäre  Form  des  einfachen  dreiseitigen  Taktae. 

I  J  J  j  j  die  sekundäre,  aus  der  Thcilung  der  Länge  herrorgegangene. 

Zunächst  sucht  sich  dir  Verfasser  aber  mit  Moritz  HauptTnnnn  au.<ioni:inder2ti 
setzen,  dessen  verschleiertes  Bild  su  Sai's,  nämlich  »liie  Natur  der  Harmonik  und 
Metrik«,  ihm  ebe  etwas  unbequeme  Bohen  eimsalUste  sehdnt  Im  Verlauf  das 
Werkes  kommt  erwiederholt  auf  diesen  Gtsftnstand  surOek,  es  iit  aber  sehr  schwer 
aus  deni.  er  sagt,  ein  klares  Urtheil  darüber  zu  gewinnen,  wie  er  sich  letzter 
Endes  zu  Ucn  bekannten  Thesen  des  berühmten  Thomas-Kantors  stellt.  Da  da.« 
nun  aber  gerafle  so  denjenigen  Dingen  gehört,  die  au  erfahren^ besonders  tnteraa- 
sant  wäre,  so  möge  von  den  dahin  gehurigen  lliemann  sehen  Äußerungen  wenig- 
»tens  diejenige  eine  hier  citirt  werden,  welche  die  Meinunsr  des  Atitor'«  am  un- 
gwcideutigüten  wiederzugeben  scheint.  Auf  Seiten  23  und  24  heißt  es  da :  »Uaupt- 
inann's  Versuch  den  fünftheiligen  und  siebentheiligen  Takt  als  etwas  gu»  anderes 
nuchzuMcisen  al«*  den  dreitheiligen,  viertheiligen  etc.  sehe  man  selbst  nach  'Xatur 
der  Harmonik  und  der  Metrik  Seite  2'i\)  um  die  Überzeugung  zu  gewinnen,  daß 
man  mit  Hilfe  graphischer  Darstellungen  und  philosophiseher  Raisonnements  alle« 
beweisen  kann,  was  man  beweisen  will,  !m  ^ Villkür  tritt  da  eklatant  zu  Tage 
und  i-^t  nur  dadurch  ent.sclmldigt,  daß  der  Zweck  ein  j^uter  ist:  theoretisch  das 
zu  erweisen  was  die  Praxis  au  die  Hand  giebt«.  Dos  ist  deutlich  genug,  und  Re- 
ferent wüßte,  die  Moral  ausgenommen,  daran  nichts  lu  beanstanden. 

»Die  kleinsten  Glieder ,  in  welche  sich  musikalische  Gebilde  ivlegeil  laaMb» 
die  Tongruppen  von  2  oder  3  Einheiten,  sind  nicht  Vorketttmsren  übrigens  unter- 
schiedsloser Element©.  Vielmehr  repräsentirt  jede  derselben  einen  kleinen  Organis- 
mus Yon  eigenartiger  LdienskFRft;  mit  Reeht  kommt  ihnen  dsher  der  Name  M otir, 
»BewegungS''-Elemcnt  zu.  Das  vollstaiidijfste  Bild  organischen  Werdens  und  Ver- 
gehen«« <reben  diejenigen  Motive,  bei  deneu  die  Tontt&rke  zunächst  wächzt  und 
sodann  wieder  abnimmt: 

Mit  d«n  erttetndo  der  metrischen  Motive  ist  stets  eine  (selbstverständliek 
geringe)  Steicrerung  der  Oeschwindiickeit  der  Tonfolge  und  mit  dem  dhuhnu  ),d'> 
eine  entsprechende  Verlangaamung  verbunden  i  die  Gleichheit  der  Zeiteinheiten  ist 
daher  keine  vollkommene,  sondern  eine  unbedeutend  naodifieirte.  Das  wirkEeh 
genaue  Imtaktspielen  z.  B.  naeh  dem  Metronom)  ist  ohne  lebendigen  Ausdruck, 
maschinenmäßig,  unmunikali'^eh. 

Nicht  alle  metrischen  Motive  weisen  aber  beide  Elemente  —  Wachsen  und 
Vergehen  —  auf,  sondern  neben  dieser  alleTdingB  vollkommensten  und  hftufigsten 
Form  behaupten  auch  die  beiden  anderen  mAgUchcn  eine  erhebliehe  Bedeutung, 
die  nur  gesteigerte: 

oder  \  r  r  \ 
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■w-plchs  des  dimimiettdo  jtänzlich  entbehrt  oder  denselben  doch  nur  eine  sehr  geringe 
]:Uitwickelimg  auf  dem  letsteu  ^stÄrksten;  Tone  geatattet  —  und  die  nur  abndi* 


Wir  wollen  der  Kürze  \rejjjcn  dicjcniprcn  Motive,  hoi  donrn  der  stärkste  Ton  der 
das  Motiv  beginnende  ist,  an  betonte»  die  mit  dem  aturkstcu  i'uu  endigenden 
abbetonte,  und  die  den  flttrkstoi  Ton  innltten  eines  erueendo  und  dimtnumd&  ein' 
Bchlicßenden  inbctunte  nennen".    Dieses  Citat  cnthnlr  den  Kern  der  Rieniann- 
schen  Lehre,  desjenitren  wenigstens,  was  an  dieser  Lehre  eigenartig  und  dem  Ver- 
fasser, soweit  des  Referenten  Urtheil  reicht,  eigenthflmlich  ist.   Diese  These  hat 
der  VerfiuBer  mit  seinem  großen  Talent  tta  syitematiadie  (o£t  auch  nur  Schema* 
tische*  Anordnung  sodann  weiter  entwickelt,  und  so  seine  Lehre  aus  ihr  ffcwonnen. 
£s  fragt  sich  nun,  ob  die  Prämisse  auch  zulässig  ist   Keteront  hält  sie  für  eine 
^riUkflni^e  Abstndction,  fttr  eben  Sats,  der  sunSdist  aus  der  Ansohauung  der 
Muetk  als  »absoluter  Musik«  abgeleitet  und  gewonnen  wurde.    Ihrer  logischen  £nt> 
stehung  nach  ist  die  Musik  aber  nicht  »absolute«  d.h.  instrumentale  Musik,  sondern 
Vokalmusiki  vonUaus  aus  sind  daher  die  kleinsten  Glieder,  in  welche  sich  musi< 
kaUsehe  Gebilde  serlegen  lassen  (richtiger:  ans  weldien  musikalisehe  Gebilde  ent- 
stehen, nicht   Tongruppen  von  zwei  oder  drei   Kiuheiten,    sondern  SUben» 
KliTT'fußc  von  2  oder  3  Einheiten.    hc*«'*or   von  zwei  I, andren  =  vier  Kürzen, 
beziehungsweise  von  einer  Länge  und  einer  Kürze       drei  Kürzen,  es  sind  das 
8ilben-Klangfll0e  an  denen  wohl  eine  Hebung  und  eine  Senkung  wahrsunehmen 
ist.  nicht  aber  Dynamik  im  Riemann 'sehen  Sinne.    Daß  o<?  heute  thatsüchlich 
eine  »absolute  Musik«  giebt,  ändert  an  der  Sachlage  nichts.    Diese  »absolute 
Musik«  ist  aus  der  Vokalmusik  entstanden,  sie  hat  sieh  organisch  aus  jener  ent- 
wickelt.  Wenn  wir  die  konstitutiven  Elemente  jener  Ersteren  verstehen  wollen, 
müssen  wir  auf  die  konstitutiven  Elemente  der  Anderen  zurückgreifen.  Wir  dürfen 
hier  nicht  willkürlich«  Keime  voraussetsen,  wenn  es  au  sich  genommen  auch  noch 
so  sulissig  erscheinen  mag,  daß  die  Natur  allenfalls  mit  ihnen  operirt  haben 
könnte,  sondern  wir  müssen  mit  denjenigen  redinen,  mit  welchen  sie  in  der 
That  operirt  hat.    Die  Kunsttheorie  begeht  hier  gern  und  häufig  einen  Irrthum, 
welcher  demjenigen  analog  ist,  dessen  sich  die  politische  Theorie  so  oft  schuldig 
gemadit  hat  Auch  diese  setit,  um  den  socialen  Organismus  lu  begreifen,  will- 
kürliche Elemente  vorau.s,  aus  denen  die  Gesellschaft,  wenn  man  die  Din^e  theore- 
tisch-abstrakt ansehaut,  wohl  hätte  entstehen  können,  thats^ächlich  indessen  nieht 
entstunden  i.st,  niimlich  abstrakte  Individuen;  während  das  wahre  geseUschaftliche 
Oesetz  nur  aus  der  Erkcnntniß  des  konkreten  d.  h.  des  historischen  IndiTidnums 
und  der  historischen  Entwickelung  des  Gemeinweeons  abgeleitet  wetdoi  kann. 

Bei  der  Riemann  sehen  Taktlehrc  vermißt  man  eine  Bestimmung.  F.r  he- 
zeiehnet  seine  Takte  als  zwei-,  drei-  u.  s.  w.  theilige;  er  sagt  aber  nicht  was  das 
tax  rhythmiadM  (nach  seiner  Tenmnologie  metrische)  Elemente  sind,  die  von  dieses 
»Theilen«  dar^'estellt  werden.  Der  einfache  gerade  Takt  oder  Ann  kleinste  gerade 
Taktelement,  dessen  sich  die  praktisehc  Musik  thatsächlich  bedient,  ist  aher  eine 
vierseitige  rhythmische  GröÜe.  Siu  umfußi  zwei  Längen  =  vier  Kurzen,  aiclit 
etwa  iwei  Kflraen.  Es  ist  nun  nicht  klar  zu  erkennen,  ob  sich  der  sweitheilige 
Tnkt,  von  dem  die  R  i  f  n. -!  n  n  "sehe  EntAvick 'l'mL-  nu  t^olit,  in  dir  That  mit  dir-^era 
realen,  geraden,  einfachen  Takte  begriiilich  deckt  oder  uiclit.  bezüglich  ob  er  nur 
den  halben  Umfang  eines  solchen  darstellen  soU.    Aus  den  Entwickelungen  in 
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Kritiken  und  liclerate. 


§  1!»,  die  von  den  ünterabth eilungen  im  zwcithcili^en  Tnlct  reden,  wäre  das  Ersteri», 
UU8  denjenigen  des  §  13  (zweizeitige  Zusammenziehung  in  viertheiligem  Takt,,  eher 
das  Letztere  zu  schließen*   An  die  Daivtellung  dieies  TttktM  knflpft  ridi  Seit»  14 
letztes  Alinea  eine  Erörteninp  Aber  den  »Auftakt«»,  es  heiI3t  daselbst;  -die  bisher 
flbliche  Accenttheorie  kennt  eine  verschiedenartige  Dynamik  der  auftaktigen  und 
yolltaktigen  Form  des  zweitheiligen  Taktei  nicht;  da  sie  auch  von  a>;ogis»ch«f 
Schaf  in  ig  und  Sonderung  der  Motive  durch  Zeitzugaben  nichts  weiß,  so  nnd 
nach  ihr  beide  Formen  des  zweitheilisren  Taktes  im  Yorlrajr  in  keiner  Weise  ver- 
schieden und  es  ist  wohl  begreiflich,  wie  der  Auftakt  im  Geoiein-Bewußtseia  za 
einer  bloßen  Zugabe»  su  emem  beginnenden  unTollattndigen  Takte  bembniikcn 
konnte,  den  man  Ton  Bechtiwegen  durch  Tornusgeschicktc  Pausen  ergänzen  könnte. 
Daß  dieser  beginnende  tmvoUständipc  Takt  sich  mit  einem  den  Theil  oder  Satz 
endigenden  unvollständigen  Takt  zu  einem  Volltakt  zu  ergänzen  habe,  ist  eine« 
der  naivaten  Ergebnieee  der  ttlt«i  Lehre.  Der  Auftakt  wird  nidit  durch  die  Plunae 
oder  Perlode  hindurch  verfolgt,  sondern  ündet  am  Ende  seine  Ergänzung,  während 
dazwischen  lauter  Volltaktbildunfrcn  stehen".    Hier  wird  der  nlten  T.chrc  nicht  nur 
im  Interesse  der  Kieman n 'sehen  These  Gewalt  augethan,  sunderu  auch  gänzlich 
verkannt,  daß  jene  frühere  Lehre  mit  den  entsprechenden  Tonsätzen,  aus  weiden 
sie  abstrahiert  wurde,  durchaus  im  Einklänge  sich  befindet,  so  daß  man  nicht  im 
Zweifel  sein  kann,  auf  welcher  Seite  hier  das  »Naive«  liegt.   Wenn  nun  Verfasser 
fortfihrt:  «Dfeie  durch  den  Taktstridt  versehuldetc  gnindverkehrte  AufiSusung  der 
metrischen  Bildungen  mit  der  Wurzel  auszurotten,  ist  eines  der  vornehmsten  Ziele 
dieses  Buches«,  so  ist  dazu  lu  bemerken,  daß  R.  Wcstphal  bereits  I<*^0  seine 
»Allgemeine  Theorie  der  musikalischen  Rh}thmik  seit  J.  S.  Bach«  mit  den  Worten 
•chloß :  »fast  niemals  ist  der  Taktstrich  Ton  den  Komponisten  in  der  Bedeutung 
einer  rhjthmischcn  Grenze  gesetzt  worden;  hat  mein  Buch  auch  nur  das  eine  tr- 
rcicht,  daß  jener  Irrthum  als  Irrthum  erkannt  wird,  so  ist  es  nicht  umsonst 
suhriebeux.    Im  uUgcmciuen  Sinne  wird  hier  also  dasselbe  gesagt,  im  Besonderen 
aber  dürfte  der  Westphal'aohe  Ausspruch  korrekter  sein  als  der  Riemann'sehe. 
Im  Takte  nämlieh,  als  solchem,  zwei  besondere  F(,>rmen  ,  eine  voll-  und  eine  auf- 
taktige unterscheiden  zu  wollen,  gerade  das  gehört  zu  denjenigen  Hypothesen,  die 
im  Riemann'schen  Werke  eine  Hauptrolle  spielen;  Referent  aber  ist  der  Ansicht, 
daß  diese  Hj'pothcse  unhaltbar  ist,  daß  der  sogenannte  Auftakt  keine  Erseheinung 
ist,  die  in  der  Praxis  (denn  in  der  llieorie  ist  das  ja  wohl  fianz  denkbar   n  derr 
Takt,  sondern  eine  Erscheinung,  die  an  dem  rhythmischen  Gliede  oder  Ualbgliede, 
dem  antiken  Kolon  oder  I^Jb-Kolon  su  Tage  tritt,  wie  das  in  der  That  Westphal 
nach  AristoxenuB  lehrt. 

In  der  poetisclien  Metrik  finden  sieh  ^anz  ahnliche  Verhältnisse.  Xehme  ich 
aus  dem  iambischen  Glied  »Von  Perlen  baut  sich  eine  Brücke«  den  einfachen  «Takt« 
■Pede«  heraus,  so  kann  ich  ihm  nidit  ansehen,  oh  er  einer  aultaktigen  oder  voll- 
taktigen  Form  angehört.  Will  ich  darüber  Gewißheit  haben,  so  muß  ich  das 
Kolon,  oder,  falls  dieses  Binncn-CSsur  hat,  die  Dipodie  betrachten.  Dabei 
kann  es  über  in  der  l'uesie,  die  gich  zu  ihrem  »Satze«  fertiger  Worte  bedient, 
Inmierhin  vorkommen,  daß  der  betreffende  metrische  Abschnitt  durchaus  aus  sol> 
eben  Worten  dargestellt  wird,  die  jedes  für  sich  betrachtet,  das  Orundmaß  der 
Reihe  einhalten  und  folglich  auch  erkennen  lassen.  Jedenfalls  ist  die  Terschiedeu- 
artige  Dynamik  der  auftaktigen  und  ToUtaktigen  Form  des  einfachen  Taktes  hier 
nieht  wo.  verfehlen,  weil  sie  sich  in  der  Hauptsache  am  einzelnen  Worte  selbst  und 
dessen  metrischer  Form  bestimmt.  Fertige  mu sikalisch-rhv'thmische  Elemente, 
die  von  Haus  aus  als  auf-  oder  volltaktig  gekennzeichnet  wären,  giebt  es  nun  frei- 
Udi  nieht.  Hebt  man  aus  den  Satie: 
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=1: 


—  heraus,  »o  ist  deuu»eibeQ  lücht  anzusehen, 


den  dritten  Takt 


ob  er  «Is  integrirender  Bettsnätheil  einer  Mif-  oder  einer  ▼oUtaktigm  Reihe  gesetrt 

wurde,  er  könnte  i«olirt  betrachtet  ebenso  in  der  Jieihe 


stehen.  Aber  wenn  es  zutrifft,  daß  die  Accent-Thcorie  eine  vertichiedenartigc 
Schreibart  fdr  dteeintelnen  Takte  dieser  beiden  Formen  nicht,  oder  nicht  inuner 
und  unbedingt  anwendet,  so  dürften  die  Kflnstler  doch  verschiedenartige  Vortrags- 
weifen  für  deren  Darstellung  kennen.  Eine  andere  Frng'e  is^t,  ob  sieh  dieee  Vor- 
tragsweisen mit  den  Riemann'scbeu  dynamiscliea  Schematen 


decken  würden.  Referent  glaubt  das  nicht,  er  meint  vielmehr,  daß  der  Vcrfas-^er, 
indem  derselbe  die  Erscheinung  des  Auf-  besüglich  \  uUtuktes  auf  den  einfachen 
Takt  ni  hesiehen  und  dann  ron  Takt  lu  Takt  su  rerfolgen  bestrebt  iet,  in  ein 
unnatürliches  Skandircn  verfällt,  und  daß  ihn  diese  Auffassung  überhaupt  dazu 
verleitet,  in  der  Praxis  den  melodischen  Fluß  durch  zu  häufige  Voraussetzung  auf- 
taktiger Bildungen  zu  serspUttem.  Der  VerfatMer  bezeichnet  dort,  wo  er  es  ff\r 
nflChig  hilt,  die  Trennung  dn  rhythmischen  Glieder  durch  das  von  ihm  ^  r  n  ite 
»Lesezeichen".  Nun  sagt  er  zwar  in  dem  Vorwort  '»Zur  KinfühnmfT'}  seiner  Phra- 
zirungs- Ausgabe  (Berlin«  N.  Simrock] :  »Das  Lesezeichen  «  soll  dem  Auge  als  Führer 
dienen,  damit  dasselbe  nieht  (wie  bisher  nur  su  allgemein]  von  TViktstridi  su 
Taktstrich  lese  oder  die  Unterbrechungen  der  gemeinsamen  Querstriche  als  Ab- 
schnitte auffasse,  T)as  Lesezeichen  fordert  weder  ein  Absetzen  der  vorn  in»  gehenden 
Note,  noch  ein  lunchalten  [Zeitverlust],  noch  die  Accentuirung  der  folgenden 
Note  (wenn  auch  alles  dieses  sehr  häutig  korrekt  und  Tom  Komponisten  beab- 
siehtigt  sein  wird  ,  der  Herausgeher  ^vill  aber  das  Zeichen  zunächst  nur  als 
Führer  für  das  Auge  Terstandeu  wissen,  so  daß  die  kleinsten  Motive 
nieht  falseh  verstanden  werden;  erst  in  sweiter  Linie  kommt  in  Frage,  wie 
dieselben  zu  spielen  sind,  und  da  ist  allerdings  zu  statuiren,  daß  die  Anfangs- 
note des  Motivs  gern  einen  leichten  Acccnt  erhält,  während  ein  minimaler  Zeit- 
verlust nur  bei  der  dj'namischen  II uup taute  des  Motivs  am  Platze  ist«.  Nun, 
das  sind  ja  allerdings  Kautclen ;  aber  wenn  das  Lesesdchen  in  letfter  Instant  nieht 
ein  »Absetzen«  hcdeuten  soll,  so  bedeutet  CS  eben  gar  nichts,  und  es  wfin»  besser, 
es  bliebe  weg.  Jedenfalls  wird  es  aber  doch  mindestens  anzeigen  «tollen,  daß  je 
naeh  dem  Orte  wo  es  steht,  eme  auf*  oder  volhaktige  Bildung  beginnt.  Ist  das 
der  Fall,  so  mflßte  diese  Thatsache  allerdings  auch  zum  Ausdruck  gelangen. 
Nun  theilt,  um  ein  Beispiel  vorzuführen,  der  Verfaner  den  Anfang  der  Beedioven- 
scfacn  Sonate  Op.  2.  Nr.  1  folgendermaßen  ab: 
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XrftikMi  and  Rafcnte. 


Der  NachweU  d«r  Cäsur  nach  dem  dritten  Viertel  des  zweiten  Taktes  ist  gewiS 
fein,  geistreich  imd  dar  Unsullagliellkett  der  Aecenttheorie  gvgenOber  nothwendig ; 
üfTentiich  geführt  ■wurde  er  zuerst  ron  K.  Westphal  'n.  n.  O.  Seite  121.  Ab 
diesem  Einsehnitt  hält  die  Iii  cm  an  u 'sehe  Fhrasirung  mit  Hecht  fest  Das  Le«e- 
leielieii  Bmeh  dem  enten  Viertel  des  ersten  Taktee  aber  iet  aadi  Aniieht  des  Be- 
ferentcn  nicht  nur  Qberflüssig,  sondern  veranlaßt,  wenn  es  Oberhaupt  irgend  eine 
Bedeutung  haben  soll,  eine  Darffcllnng  die  lieber  vermieden  würde.  An  dieser 
Stolle  ist  gewiß  nicht  der  allergenugstu  Einschnitt  au  markiren,  vielmehr  muß  das 

Melos  als  ein  ununterbrochenes  Aufsteigen  bis  cum  ai  aufgefaGt  und  dargestellt 
werden.  So  bekämpft  Kiiinanii,  iiuk-m  er  zu  dem  Satz  der  bisherigen  Taktlehrt 
»der  Auftukt  finflft  ;nn  Ende  «^cine  Krfriinzunp"  die  Tntcqiülatiou  hinzufü}^t:  •■während 
daswiachen  lauter  voUtaktigc  Bildungen  stehen«  einen  Feind,  den  er  sich  selbst  erst 
Mnsäieli  sduilR»  und  wenn  er  sagt:  eines  der  Tomehmsten  Ziele  seines  Buehes  sd, 
diese  durch  die  Taktstriche  verschuldete  grundverkehrtc  Auffassung  mit  der  Wunel 
auszurotten,  so  kann  ihm,  um  nochmals  den  Moli^re  zu  citiren.  jeder  Kfiii«5tler,  der 
seine  Sache  versteht,  entgegnen,  wa«  Mr.  Jourdain  seinem  maitre  de  philosophie 
suraft:  »C^fttmUmt  J*  n*ai  ponvl  Hudiif  H  Je  fm  eato  tout  du  prmmr  etmp.  Je 
VOUe  i'cmcj'cte  de  tout  mon  coeur  ei  je  eous  prie  de  renir  demain  de  hnnne  heitre.« 

Der  drei-,  fünf-  und  sogar  der  siebentheilige  Takt  werden  von  Kiemann 
als  dnfaehe  Taktarten  entwiokdt.  Bei  dem  dr^lheiligen  Takt  rennißt  man  die 
Unterscheidung  der  beiden  in  der  {»aktisi^en  Muaik  doch  thatsfichlich  vor- 
kommenden Arten  dieses  Tnktes,  von  denen  die  eine  drei  Tiänfren  Polonaise, 
Menuet  etc.],  die  andere  aber  drei  £.üraen  zusammenfaßt.  Nach  Kicmann'scher 
Itofinition  sind  ebfaehe  Takterten  solehe,  welohe  nieht  «ne  weitere  Zerlegung  der 
Zahl  ihrer  Zeiteinheiten  in  gleich  kleinere  Gruppen  zulassen.  1  Ii.  diejenigen,  deren 
Zahl  eine  Primzahl  ist:  1,  2,  3.  5,  T  »etc.«   Diesen  »etc«  stellt  sieh  wahrlich  zur 
rechten  Zeit  ein,  demi  man  erschrickt  unwillkürlich,  wenn  man  die  Keihe  der 
Primsahlen  fortgesetzt  übersieht:  11,  13,  17,  19,  23  etc.  und  an  die  Möglichkeit 
der  Aufstellung  »einfacher  Takte«  mit  solchen  Zeiteinheiten  denkt.  Thatsächlich 
wird  der  sogenannte  (oder  pseudo-)  fOnftheiiige  Takt  immer  als  3  +  2  oder  2 
der  sogenannte  7theilige,  wenn  er  ja  einmal  vorkommen  sollte,  als  4  +  9  oder  3-^-4 
aufgefaßt.    "Was  aber  den  realen  fünfzeitigen  Takt  betrifft  (von  weiteren  prim- 
zahlipcn  Takten  gar  niclit  zu  reden],  so  dürfte  dessen  Auffassung  als  eine  primäre 
(uumlttelbarc;  Bildung  überhaupt  kaum  verständlich  sein,  wihrcnd  seine  von 
B.  Westphal  (a.  a.  O.  Seite  97)  als  Hypothese  aufgestdlte  Entstehung  aus  einer 
zweigliedrigen  Reihe  droizeitifrer  einfacher  Takte  und  die  daraus  urefolgerte  K.enn- 
seiolmung  desselben  als  eine  Art  von  Zwischenstufe  zwischen  dem  ein&iehen  Takte 
und  dem  Taktgliede  ebenso  sinnreich  als  überj^eugend  sind. 

Gelegentlich  der  Entwiekelung  des  vierseitigen  Takten  laßt  sich  der  Verfasser 
auf  weitlfiufipe  F>rfirterun?rcn  ein.  um  zu  unterifuchen ,  nh  ein  wesentlicher  Unter- 
schied zwischen  dem  doppelt  zweitheiligcn  und  dem  viertheiligen  Takt  besteht,  er 
kommt  hier  tunSehst  ni  dem  Resultat:  »der  doppelt  iweithmüge  Takt  als  etwas 
V(un  A  ierthellig;en  Verschiedenes,  ist  eben  nur  der  zweitheilige«.  Er  verweist  hier 
(zur  Erklärung  einer  Hauptmann'schen  Auffassung  n  ;f  ..die  nicht  seltenen  Fälle, 
wo  eine  viertheiligc  Taktart  vorgezeichnet  ist  und  iialbuktigc  Motive  (zweiseitige) 
auftreten«,  fügt  aber  hinzu:  »indessen  ist  das  aueh  nieht  sdir  von  Behag;  die 
Setzunp  der  Talitstriche  und  die  Taktvorzeichnunp  hat  hauptsächlich  zu  normiren 
ob  die  dreithciligc  oder  zweitheilige  üruppenbildung  herrscht,  die  Motive  und 
Phrasengrenien  bestimmt  der  Taktstrich  ohnehin  nicht.»  Das  ist  ein  durchaus  korrekt 
wiedergegebener  Ari^toxeniieher  Grundsatz ;  dessen  ungeaehtet  fflhrt  der  Verfasser 
aber  WMterbin  dennooh  aus  »daü  es  nioht  schwer  fallen  kdnne,  ohne  mathematieehe 
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Spekulation  uttd  «oalogiiiyaide  Deduktion  den  viertheiligen  Takt  scharf  vom  zwei- 
theiligen  su  untericheidenv.  «Halten  wir  daran  fest«,  sagt  er,  »daß  die  Taktmotive 
eine  einheitliehe  dyun^sche  Schattirung  erhalten  mOaaen,  so  bedeutet  die  Auf- 
«teUuag  eines  trlertboligea  Taktee  nidite  anderee,  alt  die  AuaddinuBf  des  Umfiuigee 

einer  Schattirunf?  auf  vier  Zeiteinheiten.  Denken  wir  una  jedes  Glied  des  zwei- 
theiligen Takte«  in  halbe  Werth©  untergetheilt  und  nehmen  diese  Theilwerthc  als 
Z&hleinheiten  an,  so  mOssen  die  beiden  Formen  des  zveitheiiigen  Taktes  unter  Bei- 
behaltang  ihnr  Bynemik  uae  iwei  iunrekte  Fonn«n  dw  Timtheiligea  Taktet  er> 
geben. 


*r?irr'n'ii7'i7irr77!rr 

■Die  abgetonte  Form  des  sweitheiligen  Taktes  kann  aber  natürlich  nicht  die  ab- 
getonte dcH  vicrtheilicrcn  Taktes  ergeben ;  viehuuhr  tritt  durch  die  l'ntertheilung 
das  diminuertdo  nach  dem  laklHtrielx  iu  seine  lluchtu».  Im  (iegensatis  duzu  sagt 
der  Verfaner  bei  der  Besprechung  des  achttheiligen  und  des  seehsehnÜieiUgen 
Taktes:  "die  über  den  viertheiligeu  Takt  liinausgehenden  Potunzirungeu  der  zwei- 
theiligeu  Gruppenbildung  können  wesentlich  Neues  nicht  bringen,  je  weiter  die 
Formen  sich  ausbreiten,  destomdur  werden  die  Mittel  interner  Gliederung  sich 
nfitlug^  machen,  wenn  die  Auffassung  direkt  das  Rechte  treffen  soll.  Es  rouO  aber 
sehr  gewarnt  werden,  daß  man  nicht  die  dynamischen  Anfangs-Accentc  und 
die  agugischen  Accente  für  uuentbehxlich  halte ;  sie  stets  und  überall  k«rvoraubebeU| 
würde  etwas  Äbnliehes  sein,  als  wenn  man  bei  dem  Sprechen  die  Süben  leharf 
trennen  oder  wohl  gar  in  der  Schriftsprache  Theiluiifjsstriehe,  in  der  Theilung  der- 
selben einschnlten  wollte-".  Das  »ind  eis-'cnfhüinliclK'  AVidtTsprüche.  I's  kann  nicht 
schwerer  fallen  »ohne  maUieniatischc  hpekulntion  und  annlogisirende  Deduktion« 
den  aehtxeitigen  Takt  vom  viersettigMi ,  den  Beehsehnseitigen  vom  achtseitigen 
scharf  zu  unterscheiden,  als  den  viertheiligen  vom  zweitheiligcn.  Diese  Unter- 
scheidung i*5t  nur  vtrmo<;c  der  dytiamisehen  und  agogischcn  Accente  zu  bewerk- 
stelligen, entweder  aiäo  die  Luternehcidung  ist  wesentlich,  und  duiiu  müitseu  diu 
Accente  für  »unentbehrlich«  gehalten  werden,  oder  die  Unterscheidung  ist  unwesent- 
lich, dann  sollte  man  sIl-  lieber  fallen  lassen.  driin^t  sich  aber  die  Vennutbunp; 
auf,  daß  diesen  mühseligen  Unterscheidungen  und  \ieitseiiwcitigeu  Erörterungen 
nichts  anderes  zu  Grunde  Hegt,  als  eine  Vcnuengung  der  Begriffe  ^kt  und  Takt- 
reihe, die  schließlich  darauf  surQckzutübren  ist,  daß  die  bisherige  rhythmische 
Terminolüpc  für  den  rhythmischen  lJef;ritf  «Klangfuß  und  den  graplilschen  IkirifT 
»Takt«  ^als  den  von  swei  Taktstrichen  eingeschlossenen  liaumi  unterschiedslos  den- 
selben Ausdruck  anwendet.  Denn  wenn  diese  Tmninologie  auch  die  Unteneheip 
dung  von  einfachen  und  susammcngcsetzteu  Takten  kennt,  so  hat  sie  doch  nicht 
daran  fest<:ebalten  den  cr«teren  liegriÜ'  mit  dem  des  Klnnjj^fußcs  zu  identifieircn; 
in  rhythmische  \  erhaltnisHe  kann  aber  lediglich  durch  strenge  Souderung  dieser 
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beiden  Elemente  Klarheit  gebracht  werden ;  übrigem  ist  es  aber  audi  denkbar,  daß 

Hiemann,  wie  schon  oben  nii«redciitet,  unter  «einem  zweizcitigen  Takte  thntsächlich 
einen  aus  zwei  Kürzen  bestehenden  Klangfuß  verstanden  wissen  will    Kin  solcher 
(Pyrrhiehius)  VMff  als  Auinahme  TieUeieht  dmnal  Torkommen,  ihn  geradesu  ab 
rhj'lhmiscliLS  Element  vorauszusetzen,  dürfte  wohl  ebenso  unnatürlich  wie  zweck- 
widrig erscheinen.    Bei  Gelegenheit  der  Andeutung  des  32-  imd  des  •■>4  theiligen 
Taktes  (Ij,  deren  Entwickelung  der  Verfasser  ablehnt,  um  »ie  der  »eigeneu  Betraeb* 
tung  dea  fld6ig  Studirenden«  zu  fiberlasBen,  sagt  er:  »dieaelbea  eeien  aber  dodi 
kcinciwcfr«  ohne  praktische  Bedeutung,  wie       B.  der  Anfang  des  Presio  der 
CiamuU-äuuatc  Opus  27,  2  und  andere  Stelleu  bei  Beethoven  beweisen«.  Daraus 
gdit  hervor,  daß  naeh  Riemann  die  erate  »Phrase«  dieses  Presto  %xaa  mindeatei 
einen  10  theiligen,  vielleicht  aber  auch  einen  ;{2  theiligen  Takt  darstellt  Im  ersteren 
Falle  würden  je  zwei  Achtel,  im  letzteren  gar  jedes  Achtel  einem  einfachen  zwei- 
tbeiligeu  Takte  entsprechen.   Die  bezeichnete  Unklarheit  hat  aber  noeh  eine  be- 
dauerliehe Tkdbking  des  Begriffes  Auftakt  snr  Folge.  So  würde  s.  B.  die  ab§:etonte 
Form  des  32tihdligen  Taktes  nadb  Riemann  31  Tlieile  Auftakt  bekommen,  um- 
schreibt man  nun  diesen  Takt,  was  ja  nach  Riemann  §  7  «nicht  von  Bpl?ine" 
sein  würde,  in  16  zweitheiligc  Takte,  so  erh&lt  man  für  die  in  Frage  stehende 
Form  nur  1/16  Auftakt.    Die  einsig  logische  Definition  dieses  Begriffes  steint  ' 
eben  wieder  die  Aristoxenische.  .''ie  heschränkt  den  Auftakt  ' Anakrusis'  räunJIch 
auf  einen  beliebigen  Theil  des  Kliingfußes  (einfacher  Takt, ,  der  eben  nur  da» 
Hebungsmoment  des  Letzteren  nicht  mit  umfassen  darf.    Das  schließt  alle  Zwei- 
deutigkeit aus.    Die  Darstettung  des  9-,  12-,  18*  und  iM-tliciligen  Taktes  bringt 
nicht-;,  zu  weiteren  Bcmerkunfjcn  Veranlimsung  <;eben  könnte.     Die  ganze 

Darstellung  macht  den  Eindruck  als  habe  der  Verfasser  sich  durch  das  Bemühen, 
für  alle  mOgliehen  melodiseh-rhythmisehen  Varinnten  Omndsehemata  tu  eraznneiit  j 
yUA  SU  weit  führen  lassen ;  sagt  er  doch  nelbst  am  Schlmssc  der  Ausfühningieti  Aber  | 
den  sechstheilifjen  Takt  '§  ^"    «das  Kind,  denke  ich,  der  Unterschiede  genug,  die 
auch  die  rafhuirteste  Anforderung  au  Vortragsfeinheit  befriedigen  würden«.  h$ 
tvuide  aber  oben  «ehon  dnmal  darauf  hingewiesen,  daß  die  »VortragsFeinheit»  ihre  | 
Grundsätze  nicht  einseitig  auf  rhythmisehem  Gebiete  zu  suchen  hat 

Dieses  erste  Kapitel,  das  einer  so  einprehenden  Be^prechunp:  nur  an««  dem  1 
Grunde  unterzogen  wurde,  weil  es  die  princii)ielleu  Kernpunkte  des  gesatuuiten 
Systems  enthalt,  sehliei^  mit  Vorsehlftgen  zu  einer  Reform  der  TaktTonceidning  I 
ab,  die  sinnreich  entworfen  und  koTiseqiaiit  durchgeführt  sind.  Was  nun  den 
weiteren  Inhalt  des  Buches  betrifit,  so  wird  es  genügen,  denselben  in  kurzen  An- 
deutungen wiederzugeben.  Das  zweite  und  dritte  Kapitel  behandeln,  jenes  rh}"tli- 
mische  Bildungen  durch  Zusammenziehung  mehrerer  Zeitzähleinheiten,  dieses 
dertzleiclien  Bildimiren  durch  Untertheiltinp  einzelner  Zühlcinheitcn.  Mit  dem  er- 
staunlichsten Fleiß,  namentlich  aber  auch  mit  einer  stupendeu  Geduld,  ist  hier 
eine  sehr  große  AnsaU  aller  denkbaren  und  mögliehen  KomUnationen  etlintert  | 
und  entwickelt  worden,  die  sich  aus  der  Anwendung  der  gedachten  Principien  auf 
die  im  er?iten  Kapitel  festgestellten  «metri><chen  "  Grundformen  in  deren  dreifacher 
Bestimmung  als  an-,  ab-  und  inbetoute  ergeben  können.  Erschüpfcudcs  gehört 
hier  selbstverstflndlieh,  dem  Himmd  sei  ewig  Lob  und  Dank  dafür!  su  den  puren 
Unmöglichkeiten.  Die  zweizeitige  Zusammenziehunc  In  vierzeitigen  Takt  ergiebt, 
beiläufig  bemerkt,  unter  Anderem  die  Sjukope,  für  welche  Verfasser  eine  »mckwrisc 
Verstärkung"  in  Anspruch  nimmt,  «welche  das  strenge  Ugaio  für  das  Motiv  last 
unmöglich  macht«.  Referent  "wiU  bei  dieser  Gelegenheit  bemerken,  daß  er  es  für 
ein  Vorurthcil  hält,  den  Ictus,  der  in  der  Praxis  freilieh  oft  ;xcnug  mit  dem  Ein- 
treten der  Synkope  tliatsachlich  verknüpft  ist,  als  eine  wesentliche  uud  folglich 
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um  ntlal  rlir!  ''  Eigciiflchaft  der  S>Tikupe  als  solcher,  bcsichungsweise  deren  rhyth- 
mischer, hunuonischer  oder  melodischer  Uualitit  zu  betrachten.  Oder  sollte  s.  B. 
die  folgende  dynamisolie  Sehsttuung  mit  der  Synkope  unverträglich  eeinP 


cre  -  a  -  to  - 


-  ns 


^^^^^ 


luua 
cre»e. 


di 


7W 
I 


ete. 


I 
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Im  viertheiligen  Takt  crgiebt  die  drcitheilige  Zusammenzichung  eine  neue  wichtige 
rhythmische  Bildung,  ntailieh  die  HogesKimitc  »Punktirung«.    Sollte  die  Punk- 
tirung  wirklich  etwas  nndcrc«!  al«;  eine  lediglich  melodische 
nicht  aber  icuni  »Logos«  des  Khythnius  gehörige/  Form  sein? 


8ur  Rhythmopöie. 
Ist  rhythmisch 


genommen 


etwas  anderes  als 


Diese  beiden  Kapitel,  irie  nidit  minder  die 


f()l>iciukii,  stellen  eine  Unzahl  abstrakter  rhj-thmischer  Schemata  auf.  Ein  luif  gut 
Glück  herausgegritfcnes  Beispiel  es  gehört  weder  zu  den  längeren  noch  zu  den 
kürzeren;  möge  hier  stehen,  um  dem  Leser  einen  Begritf  davon  zu  geben.  So  heißt 
es  Sdte  :  der  2/3  Takt  ergieht,  ▼enu  die  dreizeitige  Zusammenzichung  über  die 
Grenzen  der  ihn  susnmmeneetienden  dreiseitigen  Motive  übergreift,  noeh  folgende 
Uh)thmeu : 

^  < 
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Kritiken  und  R«(eritc 


II 


Seite  69  sagt  der  Verfasser  alsdann :  »Wer  emmal  äeta  riehen  Oebalt  an  lebendiger 
Knit  und  Hcwtyun^:,  der  in  diesen  mutrisch-rhythmischen  Fomiaiioiicn  steckt, 
erkannt  und  mij  fundcn  hiit,  der  wird  es  der  Mühe  werth  halten,  mit  Vollbewußt- 
aeüi  aus  diesem  unversiegbaren  Borne  zu  schöpfen  und  die  einzebien  Bildungen 
80  mit  musikaUaebem  Leben  su  füllen,  daß  de  toH  und  deutUch  sur  Geltung 
kommen.  Bei  näherer  Überlegung  kann  es  kaum  Jemand  für  minder  richtig  halten, 
die  typischen  GnindforTucti  der  Rhythmik  durch  prnkti«!che  Sntzühunpten  der  Dar- 
stellung gel&uiig  ssu  muchca,  als  etwa  die  Einiülu'ung  des  übcnuüßigeu  DreikLmges 
oder  andore  humonische  Details  su  Oben.  Der  Unterricht  in  der  Metrik  imd 
Rhythmik  ist  in  erster  I-inie  Anschatnmgs-Unterricht ,  die  durch  Noteu-Werth- 
zcichen,  dynamische  Sächattirmigcn  und  Accentseichen  daigcstelltcn  Khjthmen  sollen 
vom  Geist  cUrekt  erfaßt  werden,  ohne  daß  sie  in  klingender  Musik'  sur  Geltung 
gebracht  werden;  der  schönere,  lohnendere  Thcil  dieses  Studiums  wird  aber  die 
Verwandhrnp:  der  Rh\i;hinpn  in  wnhrhaftifrc  Musik  sein«.  T>a^  enfhlilt  die  frefft'nd'ste 
Kritik  des  ganzen  Verfahrens.  Das  Studiren  und  Einüben  derartiger  rh)-thmischex 
Abstraktionen  kann  nimlieh  naeh  des  Referentra  Überaeugung  nur  dalda  wirken, 
das  natürliche  rhythmische  Empfinden  der  Studirenden  zu  trüben.  Gerade  so  wie 
die  Hlnühung  einzelner  Akkorde  und  harmonischer  Wendunfren  den  8inn  für  natür- 
liclie  Harmonie  und  die  naturgemäße  melodische  Bedingtheit  dieser  Kategorie 
absehwfteben  muß  und  auch  ert;thruni:;smäßig  abschwächt.  Dabei  ist  aber  nicht 
zu  vergessen,  daß  das  hannunisehe  Element  in  der  musikalischen  Praxis  immerhin 
eine  relative  Selbstständigkeit  erlangt  hat,  welche  das  rhythmische  Element  niemals 
erlangen  kann,  noch  erlangen  wird.  Deshalb  hat  es  noch  einen  Sinn,  wenn  das 
Ohr  sich  mit  der  Betxachtimg  isolirter  Harmonien  befaßt,  vorausgesetzt,  daß  das 
nicht  in  der  Absicht  gcschii  ht,  an  die  der  Verfasser  ofi'enhar  denkt,  nämlich,  diese 
Harmonien  als  Material  für  melodische  Entwickclungen  zu  betrachten.  Die  Vor- 
stsülung  abstrakter  Bhythmen  und  deren  Verwandlung  in  wahrhaftöge  Musik  ist 
ein  Verfahren,  das  mit  dem  organi-'chen  Kntstehuni;s]irozt'ß  der  Musik  im  kra«-*esten 
"Widerspruch  steht  und  vor  dem  daher  nicht  scluirf  genug  gewarnt  werden  kann; 
es  ist  wirklich  nicht  zu  glauben,  wieweit  der  Verfasser  in  seinen  schematischen 
Ausführungen  geht;  so  sagt  er  Seite  91  unter  der  Rubrik  »anbetontc  Untcrtheilung 
sweier  Zähleinheiten»:  »ich  setse  derKdne  wegen  die  drei  Arten  der  Untertheilung 

durah       I  und       übereinander  u.  s.  w.  Denkt  man  sieh  daiu  auch  tmtsk 

die  Unter'AbtheUung  dureh  f  ^  T  T     welche  FfiUe  m5glieher  Bfldui^en!  Hein 

Buch  müßte  zu  unförmigen  Dimensionen  anschwellen,  wollte  ich  sie  alle  i;Lv:cindert 
notircn'.  l^ahei  ffiirt  er  über  doch  Seite  lOH  hinzu;  ^Vi^d  dieses  Buch  dem  Unter- 
richte zu  Urundc  gelegt,  so  ist  von  einer  ausführlichen  Ausarbeitung  der 
eiudnen  sieh  ergebenden  Kombinationen  keinesfalls  su  dispensiran*,  da  gerade 
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aelbstth&tige  Entwickelung  derselben  da«  Anschauungsv ermögen  außcrurdentlich 
•tftrkt  und  blühend  die  Phantasie  befruefaten  maß».  Daa  iat  djuaelbe  didaktiadie 

Princip,  iils  wcviv.  Luhv  sagt:  »der  Schüler  mche  nach  und  nach  jeden  Akkord 
einer  Tonleiter  mit  allen  anderen  Akkorden  aller  anderen  Tonleitern  zu  verbinden, 
er  vrird  allerdings  auf  geltsame  Folgen  stoßen,  auf  manche  die  das  Ohr  niemals 
ertragen  mag,  aber  ehe  man  sie  absolut  Terwirft,  versuche  man  nur  erst  alle  mög- 
lichen Stellungen,  Lagen,  Umkehrungen,  tmd  der  Gewinn  wird  nicht  ausbleiben". 
Man  sollte  doch  glauben,  daß  das  Urthcil  über  derartige  Methoden  längst  fest* 
•findet  Referent  glaubt,  daß  Niemand  die  Geduld  haben  wird  dem  Verfasser 
in  seinen  ohnehin  maßlos  ausgedehnten  Entvickelungen  Schritt  für  Schritt  BU 
folgen  Sflion  lediglich  deshalb  nicht  weil  die  Nutz-  und  Anssichtslosipkcit  des 
umstautiliciicu  Verfalirciiu  geradezu  iu  die  Augcu  »pringeu.  Kr  glaubt  viel  weniger 
noeh,  daß  sieh  irgend  ein  Studirender  je  daiu  bereit  finden  wird,  die  »übergangenen 
Kombinationen"  ausführlich  aussuarbciten.  Es  wäre  das  einfach  eine  Sisyphus- 
arbeit, Ähnliches  ist  bislang  iu  keiner  einzigen  musikalischen  DiscipUu  einem 
Sd&filer  zugemudiet  worden  1 

X)a8  vierte  Kapitel  beschäftigt  sich  mit  der  übergreifenden  Zunrnmenstehung 
untcrgctheilter  —  das  fünfte  mit  der  abweichenden  Untertheilung  zusammenge- 
aogener  Zähleinheiten.  Hier  wird  das  rhythnüsche  Verhältniß  der  Uuole,  Triole, 
Quarioh  n.  s.  w.  bis  lur  Novtmoh  besprochen.  Im  seehsten  Kapttd  werden  die 
Pausen  behandelt,  in  deren  Darstellung  der  Verfasser  wiederum  eine  Reihe  höchst 
xweifelhafter ,  und  praktisch  gcringwerthiger  Abstraktionen  bineinverllochtcn  hat. 
Damit  ist  das  streng  rhythmische  Gebiet  im  engeren  Sinne  abgeschlossen.  Die 
weiteren  Ka|ntel  —  es  smd  deren  im  Ganzen  zehn  —  betrachten  den  Iffjato-  und 
/r^acca^o-Vortrag,  die  melodische  und  harmonische  Dynamik,  die  Pol^Thnhmik 
(iu  diesem,  dem  9.  Kapitel  finden  sieh  wieder  sehr  gewagte  Hypothesen^,  endlich 
die  Phrasirung.  Hier  im  Eingange  des  zehnten  Kapit^,  Seite  344  formulirt  der 
Verfasser  folgenden  merkwürdigen  Satz:  »Wir  haben  uns  im  vorigen  Kapitel  zu 
der  Erkenntniß  durchgearbeitet,  daß  die  Anbetonung  nur  eine  metrische  Scheinform 
ist,  da  sie  die  Einheiten  hüherer  Ordnung  ohne  inneren  Zusammenhang  neben  ein- 
ender stellen«  eine  Kette  Ton  lauter  Enden  anstatt  ein  giiederweiaes  Weiterwadisen 
vorstellen  würde,  da  nun  aber  unleugbar  eine  große  Zahl  musikalischer  Tliemen 
mit  einem  starken  Accent,  einem  dynamischen  Uauptwerth  voUtaktig  anfangen,  so 
ist  aus  unsem  bisherigen  Reiultaten  mit  Bestimmtheit  zu  schließen,  daß  dieser 
anbetonte  Anfong  stets  ein  prokatalektischer  ist,  d.  h.  daß  er  ein  ausgelassenes 
Werden  voraussetzt  und  nn«?  gleich  das  Gewordene  giebt,  oder  aber,  daß  sogleich 
nach  dem  anbetonten  Anfange  die  Auffassung  zu  in-  oder  abgetönten  Formen  über- 
gehen muß.  Westphal  hält  an  der  Prokatalexis ,  die  ein  Begriff  der  antiken 
^Ietrik  ist,  fest;  ich  glaube  jedoch  sie  fallen  lassen  zu  müssen,  denn  vor  dem 
wirklichen  Anfang  kann  nur  musikalisch  indifferente  Zeit  liegen:  die  Annahme  der 
Prokatalexis  würde  aber  Pausenwerthe  von  bestimmter  Qualititt  bedingen.  Da 
nun  die  Ausdehnung  der  Auftaktigkeit  der  Motive  innerhalb  der  Phrasen  in  der 
ungCTiwungrnsten  Weise  wechselt  'wovon  freilieli  West  p ha  1  nicht  redet  ,  so  würde 
die  Bestimmung  der  Ausdehnung  der  Prokataiexis  nur  eine  ganz  willkürliche  sein 
ktanenk.  Diese  Kennseiehnung  der  Anbetonung  dürfte  sehlielSUeh  auf  nichts 
Anderem  beruhen,  als  auf  einer  theoretischen  i  liertreibung  ohne  große  praktische 
Bedeutung,  sie  i^^t  aber  charakteri8ti«?ch .  «eil  sie  zeigt  zu  welchen  htdcnkliclu u 
Konsequenzen  dus  von  dem  Verfasser  in  diesem  Werke  eingehaltene  systematische 
Abstraktionsverfzhren  fOhren  kann.  Hier  ist  jedodb  ausdrfleklieh  su  betonen,  daß 
Westphal  an  der  Prokntale\Is  in  der  Ikdeutung.  die  Kiemann  der  Sache  hier 
beilegt,  keinesiregs  festhält.   Er  führt  den  Begriff  lediglich  zur  Bezeichnung  einer 
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imtncrhJii  '^cltcnuii  Krsclicinvintr ,   näinlich  einer  irewissen  Art  vun  Perioden  des 
dinstallischen  Kthos.    Kefercut  kann  aber  nicht  begreifen,  wie  der  Verfasser  über- 
sehen haben  kann,  daß  Wettphal  von  dem  Wechsel  in  der  Ausdehnung  der 
Auftaktigkett  der  MotiTe  innerhalb  der  Phrasen  redet.   Das  ganze  Westphal'sehe 
Buch  ist  voll  von  dieser  Lehre  und  that«?ächlich  mindestens  ebensosehr  ihrer  Be- 
gründung gewidmet  als  der  Beseitigung  der  iegato-Üögen  sowie  der  Kinführun^ 
von  Fhni«eiibögen  und  «LeflCfeiehen«.   Hier  mnO  man  aioh  wiedenim  fragen,  im 
der  VerfEMer  dieien  letetercn  Zvreck  in* so  betonter  Weise  für  sich  in  Anaprudi 
nehmen  kann,  wie  er  das  auf  Seite  242  gcthan  hat,  wo  er  sagt:     'Denn  mit  dem 
pädagogischen  Zweck  der  üeistesg)'muaatik ,  der  Übung  im  Auffassen  metrischer 
und  rhythmisoher  Bildungen  «Uer  Art  verband  ich  von  Anfang  an  bei  Abfamn; 
dieses  Buches  den  praktischen  Zweck  der  Vorbereitung  einer  folgenschweren  Ver- 
be'»<?ertinjr  un«;crcr  Notenschrift,  nämlich  der  Ersctzunp;  der  leffato-l^ö^en  durch 
Phraseubogcn Die  Ergebnisse  seiner  Arbeit  fal3t  der  Verfasser  selbst  am  Schlüsse 
des  Werkes  etwa  in  folgenden  Sätzen  zusammen.  £r  sagt  Seite  263:  kunmögrlich  kann 
e-i  das  Ziel  meiner  Darstcllunu"  sein  überall  zweifellose  Entscheidungen  über  die  rechte 
Art  der  Phrascnbestlmmung  zu  cruircn,  angesichts  der  bisherigen  großen  Unsicherheit 
mfiehte  die  Behauptung  einer  solchen  plOtsÜeh  gewonnenen  Zweif^Qosigkeit  mit  Reebt 
Mißtrauen  erwecken.  Ich  beiweekte  aber  vielmehr  nur  das  metrisob-rhjrthmische  An^ 
fassiinfr^vcrmögen  derart  fort  zu  entwickeln,  daß  ihm  eine  liestimmtc  Phrasirunp 
Bedürfuißsache  wird,  daß  es  größere  Conturen  sucht  und  hndct  auch  wo  der 
Komponist  unterlassen  hat  durdi  bestimmte  Vorschriften  allem  Zwnfd  m  begeg' 
nen«.    Und  Seite  269:  »es  sei  mir  fem  su  wfihnen,  daß  ich  etwas  Vollkommenes 
oder  Erschöpfendes  peleistet  hätte  —  wenn  ein  solches  Resultat  überall  unerreich- 
bar ist,  so  gcwili  erst  recht  auf  einem  bisher  so  vernachlässigten  Gebiet;  wenn 
ieh  nur  kräftig  anregend  wirke,  so  wird  mir  das  eine  völlige  Befriedigung  ge> 
währen,   anch  wenn  nach  mir  Andere  kommen  sollten ,   welche  meine  Aufstellung 
rectihciren  oder  widerlegen.    Das  l'undament,  auf  welchem  ich  baute,  wird,  denke 
ich,  einem  kraftigen  Anprall  zu  trotzen  vermögen ,  Ich  fürchte  nicht,  daß  es  ge 
lingen  wird  die  Accentuationslehre  gegenüber  meiner  Theorie  der  durchgehenden 
Schattirunprcn  aufrecht  zu  erhalten,  und  auch  dem  weiteren  Umsichgreifen  der  voU- 
taktigcn  Auflassung  hoffe  ich  einen  kräftigen  Damm  entgegengestellt  zu  habea. 
Wenn  aber  diese  beiden  Pfeiler  meines  Baues  bestehm  bleä^en,  so  werde  ieh  nidit 
umsonst  gearbeitet  haben«. 

Iteferent  frlauht  dem  pcfrenüber  daran  festhalten  r.u  müssen,  daß  die  Theorie 
der  durchgcheudeu  Schattirungeu,  insbesondere  aber  die  Begründung  rhj-thmiacher 
Verhiltnisse  auf  dieselbe  eine  Hypothese  darstellt,  die  ihre  AnknOpfungs-Momen^ 
viel  zu  sehr  auf  spekulativem  Gebiet,  statt  auf  thatsächlichem  sucht.  Vielau  sehr 
in  der  erst  mittelbar  verständlichen  Erscheinung  der  gewordenen  —  statt  in  der 
unmittelbar  verständlichen  der  werdenden  Kunst,  um  eine  ersprießliche  didaktische 
Verwendbarkeit  erwarten  lassen  zu  können.  Thatsächlich  hat  man  in  Riemann** 
Bt:ch  zweierlei  vor  sich  eine  Phrasirungslehrc  und  eine  Rhythmik  des  musikalischen 
Kolons.  Uält  man  an  dieser  Unterscheidung  fest,  so  bietet  letztere  gegenüber  der  von 
Wcstphal  erneuerten Bhythmik  des  AristoTcnus  weeentlieh  Neues  nicht;  denn  die 
Kiema nn'schen  »Takte«  (das  was  er  als  metrisch  bezeichnet  in  ihren  verschiedenen 
auf-  und  volltnktipcn  Formen,  da«?  sind  die  Aristoxenisehen  Klangfüße  und  Kola  mit 
und  ohne  Anakrusen  in  ihren  verschiedenen  Accentuationsklaasen.  Der  wesentliche 
Unterschied  l«t  nur  der,  daß  das  Aristoxeniache  System  flberaU  an  den  wirkliehcD 
historischen  Werdeprozeß  der  Erscheinungen  anknüpft,  dieselben  klar  sondert  und 
übersichtlich  trruppirt.  eine  cr<5chf>pfcnde  ] )ar>ftellun^  der  Materie  bietet  und,  all« 
allen  diesen  Gründen,  relativ  leicht  zugiinglich  und  verständlich  ist. 
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»Als  eigentlicher  A1)sehluß  meines  Buches  Bind  meine  phrasirten  Ausgaben 
anzusehen",  «!n<,'t  der  Verfasser  nm  Schlüsse  seinem  Werkes,  »ich  verwci^o  daher 
auf  diese  als  den  eigeutUcheu  pruktiächen  Theil  meiaer  Untersuchungen  und  helle 
dureli  den  direkte  Nutzen,  den  dieselben  etiften  werden,  in  weiteren  Kreiten 
üLerzeupcnder  zu  wirken  als  durch  noch  so  umsichtige  und  konsequente  Deduktio- 
nen«. Aber  wenn  nun  auch  die  Kiemann'schen  Ausgaben  die  Bestimmung  der 
■musikalischen  Phrase«  fast  überall  befriedigend  zuwege  brächten,  was  würde  das 
beweisen  für  die  Theorie  dea  Verfaaaers,  der  ja  sellMt  far  genau  weiß,  »daß  man 
mit  Hülfn  graphischer  Darstelliinpen  und  ireel^'iieter  Raifionnemcnts  alles  heweisen 
kann,  was  die  Praxis  an  die  Hand  gicbt?«  Ein  näheres  Eingehen  auf  jene  Ausgabe 
iat  daher  aar  Beurtlieiluiig  des  in  Rede  stellenden  •Lethrbuclies  der  Rhytlimik  und 
Agogik«  nidit  erfoiderlich. 

Dresden.  Bnuit  won  StookhaiiiMm. 

Dr.  Theodor  Lipps.  Psychologische  Studien.  Ileidelher^, 
ISSO,  Georg  Weiß.  11  und  IGl  SS.  S.  Preis  3^  2o  ^.  11.  Das 
Wesen  der  musikalischen  Harmonie  und  Disharmonie. 
(S.  92— 

Wenn  es  sieh  keutsutage  um  die  wissensekaMehe  ErkUrung  der  Konsonans 

und  Distonanx  handelt,  pflegt  die  Theorie  der  SchwinprungsniliUniTerhältnisse» 
welcher  im  Torigen  Jahrhundert  namentlich  Euler,  al«  ihr  her\'orrngend>«tcr  Ver- 
treter und  Förderer,  seine  gewichtige  Autorität  für  lange  Zeit  leihen  konnte,  in 
der  R^el  nur  mdv  eine  untergeoidnete  Rolle  au  spielen.  Seit  dem  Auftreten 

y£,  Jlauptttid/rii''^,  noch  mehr  aher  seit  den  epochalen  Forschungen  Hebtütoltz^n,  ist 
diese  Di.sziplin  in  eine  neue  Strömung  gerulhen,  so  daß  des  »unbewußten  Zahlen«? 
und  Rechnens«  fast  nur  als  eines  überwundenen  Standpunktes  gedacht  wird.  Und 
doch  liegt  für  den  Ästhetiker  etwas  gar  su  Verlockendes  darin,  sich  in  jene  Theorie 
hineinzuleben-  gewinnt  er  doch  auf  diese  Weise  eine  Einheit  für  die  Auffassung 
des  Musikalisch-Schönen,  wie  er  sie  nicht  besser  wünschen  kann.  U.  JEagel,  der 
Verfasser  der  neuesten  —■  und  ohne  Zweifel  auch  besten  —  »Ästhetik  der  Ton- 
kunst« deutet  die-^  in  der  Einleitung  mit  den  Worten  an:  »Die  Musik,  in  ihrer 
Abstraktion  gefaßt,  hat  es  eigentlich  nur  mit  rhythmischen  Verhältnisfien  zu  thun, 
insofern  wenigstens,  als  auch  die  Unterschiede  der  Tonhöhe  in  ihrer  Wesenheit 
sieh  auf  uab^rußt  Rhjrtfaimadies,  und  die  Untersehiede  der  Tonstirke  in  ihrer 
inneren  Begründung  auf  diejenigen  von  Hebung  oder  Senkung,  also  ebenfitlla  auf 
Rhythmisches  zurückfilhrcn  lassen«.  Für  Engel  seihst  ist  jedoch  die  alte  »mathe- 
matische« Theorie  nur  der  erste  Ausgangspunkt;  er  stellt  sich  bald  vielmehr  auf 
den  Standpunkt  üf.  Hwptmmtn^a.  Itefür  hat  jene  Theorie  in  Thtodor  L^rp»,  Fh>- 
fessor  der  Philosophie  in  Bonn,  einen  eifrigen  Anwalt  j^efundcn,  wie  aus  der 
»weiten  Abtheilung  seiner  »l'sifchologiachen  Studie»»,  mit  der  Überschrift:  »Das 
Wesen  der  musikalischen  Harmonie  und  Disharmonie«  hervorgeht-i .  Das  Interesse, 
welches  die  hier  versuchte  Renaissance  der  alten  Lehre  jedenfalls  beanspruchen 
darf,  wenn  sie  aueh  nach  der  Meinung  dea  Ret  gerade  keine  grofie  Hoffiiung 

»  Berlin,  W.  Hertz.  1884.  Das  Buch  enthält  eine  Fülle  von  Anregungen  für 
den  Ästhetiker  wie  für  den  Musiker,  und  sei  deshalb  beiden  bestens  empfohlen. 

-  Eine  ältere,  wie  es  scheint  minder  eingehende  Behandlung  derselben  Frage 
in  des  Verfasser««  »Orundthataaehen  dea  Seelenlebensi^  Bonn,  1^63.  hat  der  Ref. 
nicht  Sur  Hand  gehabt 
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auf  Erfolg  hat,  mag  es  rechtferügoi ,  «eim  der  et>va  Tü  äciteu  umfassendes  Ab* 
Handlung  von  Lipps  hier  eine  fltwu  ausfOhrliehere  Besprechung  gewidmet  wird. 

Vor  allem  sei  ein  Mangel  konstatirt,  der  sieh  ^eich  in  den  orientirenden  £in- 
leitunp?sStzcn  der  Studie  zeifrt;  "Drei  Anschammgen  stehen  sich  hinsichtlich  der 
Erklärung  der  Harmonie  und  JDisharmonie  von  Töneu  und  Klängen  eutgegcn.  Die 
J9«AiiJlolte*Mlie,  die  mit  Sohwebungen  lud  Klangvennmdtsdhaften  operirt,  di« 
H'uHf/f sehe,  die  mehr  auf  die  letsteren  sich  beruft,  und  die  vor  Helmholtz  und 
Wundt  bestehende,  die  die  einfacheren  und  wcniircr  einfachen  Schwingunp^ver- 
hältniHHe  zwischen  einfachen  Tönen  sum  Gruude  alier  Harmonie  und  Disharmuuie 
SU  maeheo  euolit«.  Lipp$  nimmt  also  gar  keine  Notii  davon,  was  naeli  HtbnMtt 
auf  diesem  Gebiete  geleistet  w\irdc,  zunächst  von  A.  v.  Oettingmi ,  der  zu  seinem 
»Harmoniesystem  in  dualer  Entwickelung« ']  einerseits  von  Meimholtz  und  Haupt- 
mann, andcteraeits  tod  älteren  Theoretikern,  namentlich  von  tTAhmbert  Anregungen 
empfangen  hat,  sodann  in  zahlreichen  Schriften  \on  II.  Ri$HUum  u.  A.  m.  £r 
ijrnorirt  d;^s  Prinzip  der  Klangvertretung,  welches  gerade  diese  neueste  Phase  der 
Harmonik  trotz  der  mannigfachen  in  ihr  su  Tage  tretenden  Ditierenzcn  charak- 
terinrt.  Es  ist  dies  jenes  Pnnsip,  dem  zu  Folge  die  Intervalle  und  Akkorde  ihre 
harmonische  lU  deutung  nicht  so  sehr  durch  den  Grad  des  sinnlichen  Wohlklange«, 
sondern  vielmelir  dadurch  erhalten,  daß  unser  (Jehör  bestrebt  ht  .  dieselben  als 
Thcile  vuu  tuusikaUschen  Klangen  aufzufassen  und  auf  diese  IcUtercu  als  auf  ihren 
EinhcitHgrund  surQeksufilhreii.  Dieses  Frinaip  hätte  zum  Mindesten  nicht  mit  Still- 
sclnvel^en  überpranpcn  "werden  sollen  ,  wenn  aiieli  der  elj^entHehc  Zweck  der  Ab- 
handlung nicht  die  Kechenschaft  über  den  gegenwärtigen  i>tand  der  theoretUchen 
Hannonik  war,  sondern  die  DarsteHong  und  Yorfechtung  eines  einleben  Frinsips*;. 

In  dieser  Besiehung  ist  zunächst  anzuerkennen,  daO  die  «Theorie  der  Sehwin- 
gungßverhältniase,  oder  besser  der  Verhältnisse  der  Tonrhythmen-,  J5o  wie  sie  Lipps 
entwickelt,  sich  in  einem  günstigeren  lachte  darbietet,  als  es  sonst  der  Fall  zu 
sein  pflegt  »Bei  sehr  tiefen  Tönen  sind  wir  uns  der  den  einzelnen  Schwingungen 
cntspreclundeu  einzelnen  Tonstöße  mehr  oder  weniger  deutlich  bewußt.  Dieser 
Unterschied  der  einzelnen  Tonstöße  muß  aber  für  die  Seele  auch  bei  den  höheren 
Lagen,  wo  wir  kein  Bewußtsein  melu  davon  haben,  dennoch  irgendwie  vorhanden 
sein«  (S.  92),  »Die  tiefen  Tone  ....  gehen  in  die  höheren  und  höchsten  aUmlUieh 
Ober.  F.nt^sprechend  kann  sieii  jener  Unterschied  in  den  durch  die  Töne  erzeugten 
seelischen  Erregungen  zwar  allmählich  in  minderem  und  minderem  Grade  bemerkbar 


>  Dorpat  und  i^eipzig.  "W.  Gläser.  18G6. 

*  An  einer  gegen  HehnhoUt  gerichteten  Stelle  (8.  148|  wird  das  Prinsip  der 

Klanf?vcrtretung,  allcrdini^s  in  falscher  Auffassunjr,  pestreift  Von  den  Tönen  des 
Durdreiklanges  c^e-g  sei  im  e-K.lange  durchaus  nicht,  wie  Heiutholtz  behaupte,  e 
und  g  enthcdten,  sondern  bloß  der  vierte  Partialton  des  ersteren  (also  e".  und  der 
iwcite  des  letiteren  (also  '/  aU  dritter  und  fünfter  Partialton  von  e.  Nun  findet 
steh  an  der  tranzcn  betrefienden  Stelle  bei  HelmhoHz  S  HH  der  Auflairo  welehc 
dem  Referenten  zur  Hand  ist,  überhaupt  kein  Oktaveuindcs,  HelnüioUz  meint 
offenbar  nicht  den  Klang  des  e  der  kleinen  Oktave,  sondern  den  C-Klang  gans 
im  Allgemeinen,  da  ja  für  die  Klangvertretung  die  Oktaveneinthcilung  etwas  mehr 
ist,  nl«  eine  bloße  Namensplcichhoit«,  welche  «nichts  erklärt«.  Aber  selbst  wenn 
wir  uns  in  dieser  Suclic  uut  den  Standpunkt  des  Verfassers  stellen  wollten,  müßten 
wir  erwarten,  er  werde  Hehnhoüz  hdehstens  dahin  beriehtigen,  daß  aUt  drti  TOne 
des  Droiklanses  c-e-g  zwar  nicht  im  Khuij^e  des  kleinen  c,  Wohl  aber  im  Klange 
des  Kontra-C  ^als  4.  ö.  6.  Partialton}  enthalten  sind. 
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machen.  Es  ist  aber  nicht  einzusehen,  wie  er  auf  ir^^ciul  einem  Punkte  ^'anz  und 
pnr  aufhören  sollte,  in  dieselben  hineinzuklingen.  Indem  er  aber  hineinklingt, 
klingt  auch  der  llhythmus,  d.  h.  die  langsamere  oder  Bchncllcrc  Art  der  regelmäs- 
ngen  Aufeinanderfolge  der  Schwingangen  in  die  Seele  und  ihre  Erregungen  Mn- 
ein«  Uns  wenl<rstcns  kommt  es  überhaupt    nieht  auf  die  Schwingungs- 

sahlen  als  solche  an.  Die  Frage  ist,  wie  vreit  die  durch  Sohwiagungszahlen 
beseiohneteii  Rhythmen  der  Tflne  Qbereiniitiininen«  (100).  In  ireiteren  Verlaufe 
seiner  Studie  unternimmt  es  der  Verfasser,  die  Normen  festzustellen,  nach  welditn 
diu  Faßlichkeit  und  Übersichtlichkeit  zweier  versehicdener  gleichzeitiger  oder  auf- 
einanderfolgender, Khythmen  beurtheilt  werden  muß.  Das  Resultat,  zu  welchem 
Lippn  gelangt,  iat  in  aQer  Kflrse  etwa  fblgendet:  Je  einfadier  dae  VerhAltniß,  desto 
leichter  wird  es  aufpef.ißt,  und  zwnr  am  leichtesten  dann,  wenn  von  zwei  gleich- 
zeitigen Tönen  der  tiefere,  von  aufeinanderfolgenden  der  letzte  eine  relative  Sohwing- 
ungszahl  aufweist,  welche  entweder  2  oder  eine  Potent  ron  2  ist,  abo  die  beiden 
Tönen  gemeinsamen  rhythmischen  Einheiten  durdi  Zweitheilung  ausfüllt.  Dem 
naheliegenden  Einwurf,  daß  ja  der  Erfahrunf»  nnch  konsonantc  Tntcr\*allc  bei  einer 
minimalen  Verstimmung  vom  Gehör  immer  noch  &U  rein  aufgefaßt  werden,  trotz- 
dem in  diesem  FaUe  das  Verhlltniß  der  SchwingungsiaUen  gerade  das  kompli» 
sirteste,  also  am  mindesten  fassliche  ist,  begegnet  der  Verfasser  wie  folgt:  «Jene 
That^achc  fordert  nur  einen  Zusatz  zu  unserer  Tlienrif,  den  Zusatz  nnmlieh,  daß 
annähernde  tberein«timmungcii  zwisclien  Rhytiinicu  nach  allgemeiner  Kegel  an- 
nlhemd  wirken  Uflssen.  wie  völUge  Übereinstimmungen«  (154'. 

Der  Referent  muß  jedoeli  gestehen,  daß  auch  diese  Fassung  der  Schwingungs- 
iahlentheorie  seine  bereits  anderwärts geltend  gemachten  Bedenken  durchaus  nicht 
behohen  hat  Vor  Allem  ist  ihm  aufge&Uen,  daß  hier  aüenthaben  awar  von  den 
ittytibnen,  aber  nirgends  von  dem  Inhalte,  der  Quaiittit  der  Tonempfindangen  ge- 
sprochen wird.  Ist  denn  diese  Qualität  so  «janz  und  par  irrelevant,  wenn  es  sich 
um  das  »Wesen  der  musikalischen  Harmonie  und  Disharmonie«  handelt?  Die  ein- 
teben  in  hrngsamerem  oder  sdmeUerem  Tempo  einander  folgenden  »TonstAOe*  sind 
doch  wohl  auch  Empfindunfiselemente,  die  ihren  qualitativen  Inhalt  haben,  der  ehen  der 
Seele  nicht  ununterbrochen,  sondern  stoßweise,  d.h.  mit  Unterbrechungen  zugeführt 
wird.  Diese  Unterbrechungen  entziehen  sich  jedenfalls  innerhalb  des  Bereiches 
der  munkalischen  Klänge,  höehst  wahrscheintieh  auch  noch  ziemlich  weit  über  die 
Grenzen  desselben  hinaus*!,  unserer  Wahrnehmung.  Für  diese  bleibt  nur  das  von 
dem  Tonrhythmus  wesentlich  verschiedene  Qual«  der  Tonempfindung  übrig.  Zwar 
entsprieht  der  otjektiven  Sehwingungaiahl  495  die  Tonempflndung  des  eingcstri» 
ebenen  9,  einer  anderen  Sehwingungamhl  wieder  die  ebes  anderen  Tones;  aber 


1  Die  Lehre  von  den  musikalischen  Klängen.  Ein  Beitrag  zur  ästhetischen 
Begritadung  der  Hannonielehre.   Pvag,  H.  Dominieus.  1879.  S.  jul 

-  Es  ist  nämlich  sehr  fraglich,  ob  die  einzelnen  Stöße,  welche  bei  den  tief- 
sten Tönen  wahrgenommen  werden,  ohne  daß  noch  eine  eigentliche  Toncmptindung 
in  Stande  kommt,  überhaupt  etwas  mit  der  letzteren  zu  thun  haben.  Nach  W. 
Preyer  (Die  Grenzen  der  Tonwahmehmung.  Jena  1676.  S.  9  n.)  wird  bei  Tönen, 
die  mehr  als  14  Schwinffunfren  in  der  Sekunde  haben,  neben  diesen  stoßweisen 
»Hauchen«,  einem  «durch  das  Yorbeistreiehen  der  Luft  verursachten  Geräusche« 
eine  dumpfe  Tonempflndung  merklieh,  die  aueh  als  ein  «müder,  eigenthflnlteh 
summender  Ton«  charakterisirt  wird.  Daß  dieser  Ton  bei  kleineren  Schwingungs- 
zahlen nicht  mehr  pehf»rt  wird,  erklärt  «eine  Pchwäche  hinlSnelich.  Zum  Theil 
sind  die  »Stöße«  der  tiefsten  Töne  auch  auf  Schwebungen  zwischen  dem  1.  und  2. 
Partialtone  sttraekaafahiai. 
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was  die  Qualitit,  den  Inhalt  dlcsLr  Kmpfindungen  anlangt,  kann  die  auf  dem  Mit- 
schwingen beruhende  Funktion  uuscrca  Gehörapparatea  doch  wohl  nur  als  eine 
blo0«  Amlsmmif  soleher  ZuMtinde  in  der  Nerv^füscr  gedacht  werden,  die  suniehst 
▼on  der  natürlichen  Beschaffenheit,  der  spesifisehcn  Kncrgie  dieser  FaHer,  nicht 
aber  von  der  Zahl  der  \ on  derselben  erlittenen  auslösenden  Stöße  abhängen.  Diese 
Stoße  sind  eben  nichts  weiter,  ak  die  uuüerliche  Bedingung  der  Auslosung  gerade 
dieser  und  keiner  anderen  Nenrenfunktton,  lie  entscheiden  «omit  Uber  den  rhyth- 
ml^clu'i)  Verl  Ulf  derselben,  nicht  aLer  über  das  Quäle  des  aus  ihr  risviltirendon 
Kmptindungsinhalts.  Sobald  wir  jedoch  überhaupt  genöthigt  sind ,  zwischen  Ton- 
rh\thmus  und  Tonqualität  (als  llhythmizomenon  zu  unterscheiden,  steht  es  außer 
Frage,  daß  diia  We$m  der  Toncni])tindung  niebt  wohl  in  dem  sieh  unserem  Be- 
wußtsein jrnnz  und  g^r  cntziilit-ndcn  Jlhythuius,  sondern  vlebni^ir  in  dem  allein 
wahrnehmbaren  qualitativen  Inhatte  derselben  zu  suchen  ist.  \  on  dieser  Tonqua- 
litftt  siebt  aber  die  Theorie  der  TonrbytbmenTerbSltnisse  TolletSndig  ab^  obne  dies 
in  genügender  Weise  rcchtfertifi^n  zu  können.  Da  nun,  wie  Lipps  selbst  sugiebtt 
die  rhythmischen  Vorhältnisse  innerhalb  der  Tonempfindungen  abpc^ohen  von  dem 
problematischen  Falle  der  tiefsten  Töne)  immer  nur  unter  der  Schwelle  des  Be- 
wuStseins  bloben,  hat  man  wohl  so  Unrecht  nidit,  den  Inhalt  der  Tonempfindunft 
als  einen  kontlninrlieheii  aufzufassen,  und  das  um  so  mehr,  als  ja  auch  «schon  die 
Frage  nach  der  Existenz  eines  lihythmus  innerhalb  der  Nervenfaser  nicht  unbe- 
dingt bejaht  werden  kann.  Auch  die  Nervenfaser  braucht  ja  vermöge  ihrer  Be- 
harrliehkeit  oder  Trägheit  eine  gewisse  meßbare  Zeit  zu  dem  t  Ijergang  aus  der 
Bewegtin«»  in  die  Ruhe,  d.  h.  zu  dem  "Auskliii<?cn  i  der  durcli  den  Heiz  verursach- 
ten Erregung.  Wenn  nun  die  Erregungen  zu  rasch  auf  einander  folgen,  müssen 
die  Rubemomente  swisehen  ihnen  endlich  gans  versdiwinden  und  der  Rhythmus 
wird  sich  auch  schon  innerhalb  der  Nervenfaser  als  ein  quantitati\;e8  Vibriren,  ein 
abwechselndes  Starker-  und  Schwächerwerden  der  Erregung  darstellen.  Bedenkt 
man  nun,  dali  die  Schwingungen  der  iu  uu.screr  Musik  gebräuchlichen  Töne  bei- 
läufig bis  Stt  4000  in  der  Sekunde  steigen,  so  wird  man  wohl  annehmen  dürfen, 
daß  der  quantitative  Unterschied  zwischen  den  stärksten  und  den  schwaclisten  Mo- 
menten der  Ncrvenerreguug  endlich  —  und  zwar  noch  innerhalb  unseres  musika- 
lischen Tonsfstems  —  bei  einm  Minimum  anlangt,  weldtes  schon  dt«  Orense  der 
Empfindlichkeit  der  Nervenfaser  bedeutet.  Jenseits  dieser  Grenze  erscheint  der 
Zustand  dos  Nerven  bneita  als  ein  konstanter,  d.  h.  von  der  Sehwingungaiahl  un« 
abhängiger. 

Wenn  im  Hinbliek  auf  einen  bereite  oben  erwibnten  Einwand  gesagt  wird, 

die  annähernde  Gleichheit  könne  und  müsse  annähernd  dieselben  Dienste  thun. 
wie  die  vollkommene  Gleichheit  (S.  100,  154  .  so  ist  diese  Behauptung;  wolil  rich- 
tig, insofern  es  sich  um  Dinge  handelt,  welche  au  und  für  sich  unserem  licwulit- 
sein  zugänglich  sind.  Wahrnehmungen,  deren  wechselseitiger  Unterschied  als  gar 
%\x  geringfügig  nicht  mehr  aufgefaßt  und  konstatirt  werden  kann,  müssen  selbst- 
verständlich identifiairt  werden;  denn  unser  Wahrnehmungsvermögen  hat  eben 
•eine  Schwlebea  und  daher  au^  cnne  Orensen.  Aber  die  Tonrhythtnen  und  Uue 
Verhiltnine  entiidien  sich  ja  unaercm  Bewußtsein  voUitlndig,  hier  kann  also  von 
einer  vollkommenen  oder  annähernden  Gleichheit  für  unser  Bewußtsiein,  und  von 
einer  Identiflzirung  durcii  dasselbe  nicht  gesprochen  werden       Die  Analogie  zwi- 


'  Bemorkenswerth  ist  jcdenfalU  auch  der  folgende  Umstand .  Txotsdem  für  die 
haioioniiche  AuftMcung  der  Intervalle  die  grdficf e  oder  geringere  Übetnehllic1i> 
keit  und  Faßlichkeit  der  iwisohen  den  Rhrtibmen  beider  Töne  stattfindenden  Ver- 
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sehen  deu  «iuiclnen  Stollen  der  TonrhythmeD,  die  wenn  auch  nur  unbewußt,  doch 
»in  der  Seele  vorhanden  tind»  (98) ,  und  den  PartialtOnen  der  munkali«ehen  Klinge 

Ist  krinc  glückliche  zu  nennen  :  bei  den  letzteren  i,'enü;,'t  einige  l'biing  des  GchOn» 
um  sie  wahrzunehmen,  sie  »ind  nur  relativ,  bedingt  unmerklich,  nicht  absolut  — 
cUe  Tonrhythmen  hat  aber  niemand  gehört  und  wird  ite  auch  nie  hören. 

SchlieliUeh  Ueibt]  also  nur  Eines  noch  übrig':  die  gesammtc  AWchselwirkung 
der  Tonrhj-thmrn ,  ohne  die  geringste  Ausnsihmc,  vollzieht  sich  in  den  dunkeln 
Tiefen  unterhalb  der  Schwelle  des  Bewußtseins,  und  über  diese  Schwelle  erhebt  sich 
nur  das  ScfalußresuUat  als  Luet  oder  Unlust.  Vom  psychologischen  Standpunkte 
mag  die  Möglichkeit  einer  solchen  Auffassung  nicht  bestritten  werden ;  die  Ästhetik 
kann  sich  damit  nicht  befniüpen.  Gerade  das  charakteri^irt  ja  das  Schöne,  dnü 
der  Genuß  desselben  unsere  Seele  uiuniltelbur  zur  Thatigkeit  anregt  Diese  Thä- 
tigkeit  muß  allerdings  niefat  jedesmal  wirklich  tot  sich  gehen,  sie  kann  unter 
Umständen,  vielleicht  sopar  in  den  meisten  Fällen,  unter  die  Schwelle  des  Bewußt- 
seins gedrückt  «erden;  aber  sie  muß  an  imd  für  sich  dem  Bewußtsein  wenigstens 
SU  ganglich  sein.  Konsonans  und  Disionans  sind  aber  mehr  als  hloO  angenehme 
und  unangenehme  Empfindungen  (zu  deren  Erklärung  allenfalls  die  Zahlcnthcorie 
im  Vereine  mit  den  Schwebungen  Helmholtz  ausreichen  würde  ,  sie  sind  ä'^thetische 
Elemente,  deren  Auffassung  durch  die  Deutung  der  Intervalle  und  Akkorde  im 
tUnne  der  Klangverwandtsehaft  und  Klangrertretung  bedingt  ist,  wihrend  die  Theorie 
der  Tonrliytlunenverlifiltnisse  uns  nichts  bietet  als  eine  aus  unbewußter  Tiefe  ge- 
hcimnißvoU  erapurtauchende  Signatur  derselben  als  Lust  oder  Unlust  erregend,  die 
wir  einfach  zur  Kenntniß  zu  nehmen  haben.  Namentlich  die  Mehrdeutigkeit  der 
Intervalle  bietet  der  letsteren  Theorie  große  Sehwierigkeiten.  Das  Verhältniß  z.  B. 
der  Tonrhythmen  von  c'  und  ^iV  oder  a«')  in  temperlrter  Stinmiunp:,  "itil  :  414..'$..., 
bleibt  sich  unter  allen  Umst&nden  gleich,  daher  auch  die  Lust  oder  Unlust,  die 
dureh  den  gleiehseitigen  Ablauf  dieser  Rhythmen  herrorgebraeht  wird.  Wie  kommt 
es  nun,  daß  dieses  selbe  Intervall  je  nach  dem  Zusammenhang  der  Klangfolge  ein- 
mal als  konsonante  kleine  Sexte  c' — aV,  das  anderemal  wieder  als  cntscliieden 
dissonante  übermäßige  Quinte  c'—gW  angefaßt  wird,  und  zwar  im  Sinue  der  reinen, 
natOftiehen  Stimmung,  deren  IntenrallveriiAltniß  für  —  261  : 417,6,  für 
c'  —  (jis'  =  2(>1  :  4n7,S  .  .  .  betrapt?  AVic  kommt  es  überhaupt,  daß  die  Schwingungs- 
zahlen und  ihre  Verhaltnisse,  die  objektiv,  in  der  Schallwelle,  nach  der  tempc- 
rirten,  in  der  Kegel  überdies  hltdist  unvollkommenen  Stimmung  gegeben  sind, 


hältnisse  maßgebend  sein  soll,  ist  unser  Vermögen,  die  Ileinheit  der  Intervalle  zu 
'beurtheilen,  gerade  in  den  höheren  Tonlagen,  also  dort,  wo  es  sich  um  Tausend- 
stel und  Zweitausendstcl  von  Sekunden  handelt,  entschieden  seluirfer.  als  in  den 
tiefereu  Üktaven,  die  mäßigere  Sohwingungszahlen  und  daher  auch  größere  Zcit- 
absehnitte  swiechen  den  einseinen  Schwingungen  aufweisen.  Wenn  man  ungleich« 
gehende  I  hren  in  Bezug  auf  die  Koincidenz  und  Discrepanz  ihrer  Pendclschläge 
prüft,  findet  man  im  Gep:cnthcil  daß  die  Übersichtlichkeit  und  Faßlichkeit  ab- 
nimmt, wenn  das  Tempo  der  Schlage  schneller  ist.  Sollte  im  Gebiete  des  Unbe- 
wußten ein  geradesu  entgegengesetstes  psyehisehes  Oesets  gdten?  KgenthOmlidi 
berührt  es  ferner  den  T.eser,  wenn  ununterbrochen  von  schwieriger  oder  leichter 
«Faßlichkeit",  von  »Selbstverständlichkeit^,  von  gegenseitiger  »Kreuzung«  und  »Ver- 
wirrung* oder  »Einordnung«  und  »UnterstOtzungA  bei  Rhythmen  gesprochen  wird, 
die  dem  Bewußtsein,  daher  aueh  der  Auffassung,  Ansohauung  und  Beurtheilung 
cntniekt  sind.  Dicker  Kollision  mit  der  Tenninologie  kann  die  Schwingungsialilenp 
theorie  freilich  nicht  entgehen. 
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über  die  musiknlischc  Anffüssunp  p;ir  nicht  entscheiden,  vielmehr  punz  ander: 
Verhältnisse,  die  der  reinen  Stimmung,  maßgebend  sind,  trotzdem  sie  in  unserer 
praktischen  Musik  —  mit  Ausnahme  des  OktayenintervaUs  —  strenggenommen  gar 
nicht  vorkommen?  Xur  für  den  rein  sinnliehen 'Wohlklang  der  Musik  können  jene 
objektiv  gecrcheiu-n  Verhältnisse  eine  Bcdeutnnfr  haben.  Sehließlieh  i  n  >rh  er- 
wlömt,  daß  der  allerdings  gegründete  Einwurf,  den  man  gegen  die  Schwebung»- 
theorie  ku  erheben  pflegt  und  den  Aucih  anfahrt  (160),  sie  erkUxe  nimlidi 
nur  dn  plus  und  mmut  von  Baubigkdt  und  Wohlklang,  nicht  aber  den  Oegen» 
sat2  von  Konsonanz  und  Dissonanr,  von  G.  Engel  mit  demselben  Rechte  der 
Schwingungszahlcntheorie  gemacht  wird:  »Sie  h&lt  swar  noch  an  den  Ausdrücken 
»Kooeonana»  und  »Dtieonani«  feet,  in  VIrklichkdt  hat  de  ab^  weder  da«  eiae 
noch  das  andere,  nondern  nur  einen  hftheien  oder  geringereo  Orad  von  YersCiad' 
lichkeit  der  möglichen  Intervalle«*;. 

Soviel  über  das  Prinzip,  welches  Lipp*  vertritt.  Im  Übrigen  müssen  einige 
kune  Andeutungen  genügen.  Was  gegen  2«ANAolts  eingewendet  wird,  ist  im 
Ganzen  berecht i <:t ,  freilich  auch  nicht  immer  neu.  Mitunter,  namentlicb  in  der 
Polemik  gegen  die  Klangverwaudtscbaftstheorie,  geht  der  Verfasser  etwas  zu  weit, 
indem  er  deren  Ffthigkcit,  harmoniaehe  und  melodiaehe  Gebilde  lu  erUiren,  unter- 
schätzt. Um  die  Brauchbarkeit  des  eigenen  Prinzips  gegenüber  den  andren  Tlieo- 
rien  darzulegen,  bespricht  Lipps  ziemlich  uusfülirlicli  verschiedene  melodische 
Schritte  und  Schlußformeln.  Dies  scheint  dem  Keferenten  die  schw&chste  Partie 
der  Abliandluag  au  sein,  da  sie  trots  des  darin  mr  Geltung  konunenden  Sehaif* 
Sinnes  des  Verfassers  doch  einen  sehr  einseitigen  musikalischen  Standpunkt  Ter> 
räth.  Z\in5chst  wird  der  Unterschied  zwischen  ZusammenkliinL'en  und  Klangfolgen 
insofern  verkannt,  als  das  Hauptgewicht  auf  die  beiden  l'urmcu  gemeinsamen  har> 
monisehen  Besidiungen  gelegt  ist  und  das  spezifisch  melodisefae  Prinsii»,  die  Nack- 
bar.^chaft  der  Töne,  gelepentlich  der  Sekundi  ?i  und  Reptimen.schritte  zwar  erw'ähnt. 
sonst  aber  keineswegs  entsprechend  ausgenützt  wird.  Dies,  sowie  die  Wahl  der 
melodischen  Beispiele,  unter  denen  gebrochene  Akkorde  eine  große  Rolle  spielen, 
leigt,  daß  lAppM  die  Melodie  nur  von  dem  modernen  harmonischen  Standpunkt  aus 
tu  betrncb!<  'i  srcvrohnt  ist.  Und  doch  dürfte  die  Melodik  der  von  Haus  aus  einstim- 
migen Musik,  wie  sie  s.  B.  das  christliche  Mittelalter  gepflegt  hat,  geeigneter  sein, 
uns  Sur  Erkenntniß  der  speiifltek' melodiielMai  Regeln  su  fuhren. 

Der  Referent  gesteht,  daß  ihn  nur  die  Rücksicht  auf  den  von  ihm  ohnehin 
bereits  allzusehr  in  An.sprucli  genommenen  Raum  der  »Viert cljahrs.schrift"  abhält,  noch 
einige  interessante  Detailfragen  zur  Sprache  zu  bringen.  Dies  Geständnis  mag 
denn  auek  aum  Beweise  dienen,  daß  diese  Studie  »Cber  das  Wesen  der  mnsikali«' 
sehen  Harmonie  und  Di3harmonic<'  dem  Spezialisten  vielfache  Anregung  bietet, 
wenn  sie  auch  ihren  eicentlichen  Zweck,  die  alte  Tehre  von  den  SchwinguTisr«;- 
zahlenverhältnissen  in  neuem  Gewände  deu  jüngeren  iheorieu  gegenüberzustellen 
und  lur  Geltung  au  bringen,  kaum  erreiehen  dflrfte. 

1  Ästhetik  der  Tonkunst,  S.  306.  —  In  Bezug  auf  Lipps  könnte  £ngel  aller» 
dinge  niekt  sagen,  daß  er  die  Ausdrfleke  »Konsonani*  und  «IHssonant*  fesUudte; 

denn  in  der  ganzen  Abhandlung:  kommen  sie  «rar  nicht  vor.  Den  Musiker  berührt 
es  jedenfalls  höchst  sonderbar,  stets  nur  von  ■musikalischer  Harmonie  und  Dishar- 
monie« zu  lesen,  nie  aber  von  Konsonanz  und  Dissonanz.  Über  den  Dominant^ 
septimenakkord  wird  lange  genug  gesproehen,  ehe  bonerkt  wird>  daß  er  ein  »in 
sich  disharmoni<?cher  Akkorde  sei  MO  ,  während  anderwirts  wieder  der  einselne 
Trompetenklang  »disharmonisch«  genannt  wird 

Prag.  O.  Hostinaky. 
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1.— 3.  Heft.  gr.  8.  Arnsberg,  J.  Stahl,  n.  1  uTI»  ^.  Helt  1.     AuiL  n.lJl 

20  ^.   Heft  2.  n.  30  ^.  Heft  3.  n.  25  ^. 
Tniweri  S.,  die  Beinheit  der  Kkviertechnik.  12.  Graz,  Leusohner  u.  Lubensky.  n.  3  Ji» 

Bach)  J.  S.,  Koncert  {Cmull,  iur  I  i'iuuoforte.  Herausgegeben  von  F.  C.  Grie- 
penkerL  4.  Leipsig,  C.  F.  Petam.  2  Jf. 

 Koncert  (Cduri  für  2  Pianoforte.  Herausgegeben  Ton  F.  C.  Oriepenkerl. 

4.  Leipzig,  C.  F.  Peters.  2  J^. 

 Koncert  (l)moll;  fOr  Plaiutforte,  mit  Fingersats  versehen  von  B.  SohmidU 

4.  Leipzig,  C.  F.  Peters,   l  Jt  90  ^. 

——  Vierzehn  vier8tinimi«rt'  Fugen  nus  dem  wohltom)).  Klavier  für  zwei  ^'iolinen, 
Viola  und  Violonccll  zum  Gebrauch  beina  Unterricht  für  das  Zusammenspiel  in 
Konservatorien  und  Seminarien  bearbeitet  und  nut  Fingertata  und  Stiiehaitea 
versehen  von  K.  Hof m i\ n n.  Fol.  Leipsig,  C.  F.  W.  Siegle  MusikaUenhand' 
lunp.  Heft  I.  n  Jf.  Heft  iL  3  Ol. 

— —  Suite  in  llmoU  filr  Flöte  und  Streich-Orchester.  Fol.  München,  Jos.  Albl. 
Partitur  2  Jf,  Stimmen  3  J(  öU  J^,  Flötcnstiinme  apart  S(j 

!>i(";(lbc  für  Flöte,  2  Violinen,  Viola,  Violoncello  und  Haß  mit  Piano- 
lurte  vertichcn  vuu  Kob.  Franz.  FoL  Leipzig,  F.  £.  C.  Leuckart.  Partitur  4  Jl. 

TU  BeetliOTen,  L.,  Op.  1,  Brei  Trios  fOr  2  Pianofwte  au  8  Himden  arraa^ 
von  C.  Burchard.  Nr.  3.  Trio  CmoU  für  Pianoforte,  Violine  und  VioloneetL 
Fol.   Magdcl)Vlrj^,  Ilcinrichshofcn's  Verlag.   6  JK. 

  drei  Variationenwerke  für  Pianoforte.   Bevidirt  und  mit  Fingersatz  und  Vor- 

tragneiehen  herausgegeben  von  H.  Bülow.  FoL  HUndien,  Joe.  AlbL  Kom» 
plet  i  Jl  50  Einzeln  Heft  1.  24  Variationen  über  die  Arlette :  Vicni  amore 
V.  Highini.  2  ui^  50  Heft  2.  12  Variationen  über  ein  russinchcs  Tanz- 
lied. 2  JH.  Heft  3.  7  Variationen  über  »Kind,  vrillst  du  ruhig  schlafen«  aus 
Winters  Opicrfest.   2  uT  50  .>/. 

  Zwei  Frtvoritstücku  aus  der  ()|)er;  Fidelio  für  kleines  Orchester  airangirtTOO 

W.  Pützsch-  Fol.  München.  Jos.  AlbL  Stimmen.  7  J(, 

 Op,  lOS.  8onate  Bdur  für  Hannnerklavier.  FOr  das  Pianoforte  au  4  Hinden 

übertragen  von  Jadassohn.  Fol.  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.  S  J(  öO  3^, 

Chopin,  Fr.,  4  Impromptus  für  Pianoforte.  Instructive  Ausgabe  mit  Fingersatz, 
ergänzenden  Vortragszeichen  und  erläuternden  Anmerkungen  von  H.  v.  Bü- 
low. Fol.  .Mflnehen,  Jos.  Albl.  Kplt.  3  Jt.  Heft  1.  Op.  29.  1  uT.  Heft  2. 
Op.  nc.  1  J^.  Heft  Op.  51.  1  .//  20  •9'.  Heft  4  Op.  (iö.  l  J(  '30  ^. 
Op.  U  Nr.  2.  Ksdur  Nocturno,  für  Pianoforte  mit  des  Autors  authentischen 
Yenierungcn,  herausgegeben  von  MiknlL  Fol.  Leipsig,  Fr.  Kistner.  1  Jf, 

ClMtlkor«Bu<'h  für  die  Jugend.  3ti  beliebte  Stücke  aus  den  Werken  unserer  Mei- 
ster, in  leichtester  Bearbeitung,  für  Pianoforte  herausgegeben,  revidirt  und  mit 
Fingersatz  und  Vortragsbezeichnung  versehen  von  Kich.  KleinmicheL  4. 
Leipzig,  Bartholf  Senff.  4  Jf. 

BlBWk,  J.  L.,  Op.  9.  Nr.  1.  Sonnte  für  Pianoforte.  Neue  Auagabe  von  N»  J.  Honi» 
pesch.  Fol.   Bonn,  Gustav  Cohen.   \  Jf  öO 

JEcoU'  tie  Fiano  du  Con»ercatoire  Royal  de  Jiruxelle*.  Fol.  Leipzig,  Breitkopf 
und  Härtel,  Lier.9.  Ii  ach,  Ph.  R,  Sonate.  4Jf.  Livr.  17.  Moiurt,  W,A., 
Pihe«  direraes.  4  Jf.  Livr.  -Jit.  Cah.  I.  Mn-arf.  ff.  J.,  Sonate.  4  ZtW.  SO. 
CoA.  //.  Mozart,  Jl'.  A.,  '2  Sonate«.  4  .ä.       ob.  Md.  /.  S.  ö^dj. 
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Hcole  de  BUmo,  Licr.  4.   Searlaiti,  Dom.,  Ptice«  divefut.  F«i.  Ebda.  4  Ui, 

  Zitr.  2?.  CaÄ.  /.  Mozart,   W.  A.,  Sonate  en  la  min.  Sonate  en  re  nuff.  FoL 

Ehfla.  4  .M.  Lkr.  i>?  Cak.  iL  Mozart,  W.       FantaUU  H  SonaU  en 

min.  Fol.  Ebda.  4 

OrHry,  CoUection  eompUte  de«  Oeuvres  de  .  .  .  Licr.  IV.  Ciphale  et  Frocri».  Mar» 
eeaux  inidits.  Fol.  Leipzig,  BreUki^f  und  HUrttL  19  M,  SiAterijpAimnprtM» 

)•>  .ii.    .V.        IUI  l.  S,  r>8i\. 
Uajdn,  J.   Symphonien  für  Pianofortc  zu  4  HSnden,  Violine  und  Violoncell  arran- 
girt  V.  C.  iiurchurd.    2s'r.  12.    JJdur.   Fol.  Magdeburg,  lleinrichshofen's 
Verlair.  6  Ol. 

HEjdn-Buoh  für  Pianofortc.  Die  beliebtesten  Stücke  aus  J.  llaydn's  "Werken  für 

Pianofurtc  übertragen,  genau  revidirt  und  mit  Fingersatz  versehen  von  Rieh. 

Kleinmichel.   4.   Leipzig,  Bartholf  Senff.  4  Ji. 
Mendelssohn-Burtholdj)  F.,  Gottes  Rath  und  Scheiden.  CTocthe^  Abschledi<-  und 

Grnbclior.    Partitur  und  Stimmen.    Folio.   Wien»  Kebay  und  Aobitaehek. 

1  ^  2U 

 Maneh  aus  dem  Capri«eio  Op.  22.  Anvngement  fSr  swei  PiBiioliwte  tu  neht 

Banden  von  Burchard.  Fol  Lcilksifr»  Bi«itkopf  und  Hirtel.  2  ^  50  ^. 

  Ulien  Israel  out  of  Egypt  Cam».  (114ih.  PxafmJ.   For  Chorus  and  Orchettra. 

Op.  üL  Tonic  Sol-jfa  notaiion.  Trtm$hited  by  JF.  G.  Me  Naughi.  London,  No- 
vtUo,  9  d. 

 Op.  89.  Ouvertüre:  Heimkehr  aus  der  Fremde,  fttr  kldnee  Orchester  anugirt 

vo'^  W   P.vtzsch.    Fül.     München,  Joh  Albl.  Stimmen.  7  .Jf. 
Meuüelssohn-Bach  für  Pianoforte.     Die  beliebtesten  Stücke  aus  F.  Mendels- 
sohn-Bartholdy 'a  Werken  ffir  Pianoforte  übertragen,  genau  revidirt  und 
mit  FingeraatB  vertdien  Ton  Bich.  KleinmicheL   4.   Leipiig,  Bardiolf 

Senff.  4 

Mozart'i  AVerko,  kritisch  durchgesehene  Gesammtausgabe.  Finzelausgabe.  Stim- 
men. Serie  VIII.  Fol.  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.  Xr.  30.  Symphonie 
Bdur.  3  ur  15  ipr.  Nr.  32.  Symphonie  Gdur.  8  60  ^.  Nr.  37.  Symplio- 
nie  Gdur.   3  .//  45  .5^.  [S.  ob.  Bd.  I.  S. 

  Serie  V.  Ouvertüren.   Die  Hochzeit  des  Figaro.  ;Käch.-Verz.  Xr.  4Ü2J.  FuL 

Ebda  3  JH. 

 Serie  VI.  Arien,  Duette,  Tenette  und  Quaitrtte  mit  Begleitung  des  Orche- 
ster;«. Nr.  34.  Recitativ  und  Rondo  für  Sopran  mit  obligatem  Klavier.  »Chlo 
ml  recordi  di  te?«  (Köch.-Vcrz.  Nr.  505.;  FoL  Ebda.  2  Jf  2b  j^. 

Mozart,  Vk.  Ä.,  Konccrt  (Esdur;  für  Violine  und  Pianoforte.  Bearbeitet  Ton  F. 
Hermann.  4.  Leipzig,  C.  F.  Peters,  l  Jf  bO  ^.  FOr  Pianoforte  su  4  Bin- 
den, herausgegeben  von  G  T    Kogel.  4.  2  JK. 

  Symphonie  iNr.  40)  Gmoil  .Koch- Vera.  Nr.  5&0)  für  Orchester.  Arrangement 

für  zvei  Pianoforte  su  aelit  Binden  von  Carl  Bureliaid.  Fol.  Leipzig,  Breife- 
kopf  and  HirtcL  8      50  ^. 

  Symphonie  conccrtnnte  für  Violine  und  Viola  mit  Pianoforte.  Berau^pegeben 

von  H.  Sitt.   4.   Leipzig,  ('.  F.  Peters.   2  Jf. 

Musica  divinom  Annus  I.  Liber  müsmrum.  Titel  und  Einleitungsheu  zum  Ge- 
aammtwerke.  4.  Bcgenaburg,  F.  Puttet  n.  1 

Palestrlna's  Werke.  Band  XVU.  Achtes  Buch  der  MciBen.  FoL  Leipiig,  Bveit* 
köpf  und  Härtel.    I".        S.  ob.  Bd.  I.  S.  257.] 

Bode«  P.,  12  Etudes  pour  Viulon,  xevus  par.  F.  Hermann.  4.  Leipzig,  C.  F.  Pe- 
ters. 1  wir  20  ^. 
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Bist,  F.  W.,  Klaviersonaten  in  FmoU  und  Fismoll,  comp.  1784.  Zum  ersten  Male 
herausgegeben  von  Professor  Dr.  Wilhelm  Kust.  Leipiig,  Max  Hesse.  1SS5. 

Sekllmrt't»  Fnmi,  Werke.  Erste  kxitiMh  durchgesehene  Oesanmitausgabe.  Serie  I. 
Symphonien.  Zweiter  ^nd.  Nr.  5—8.  Fol.  licipzig,  Breitkopf  und  Härtel. 
20  .//  40  ^  >Y  5.  Symphonie  in  Bdur.  Nr.  6.  Symphonie  in  Cdur.  Nr.  7. 
Symphonie  in  Cdur.  Nr.  S.  Symphonie  in  HmoU.       ob.  Bd.  I.  S.  257;. 

8ekllMlir  Eintelauegabe.  Fartitur.  Serie  L  Symphonien  fOr  Orehester.  Kr.  1.  in 
Ddur.  Nr.  2  lUur  Nr.  3  Ddur.  Nr.  4.  Tragische  Symphonie.  Fol.  Ebda.  \^  Jt 
95  ^.  Nr.  1.  h  Jt  10       Nr.  2.  P.  M  !5  .9^.  Nr.  3.  :?  M  90  .ff.  Nr.  4.  4  uT  80  Sjf. 

•  Duette  für  2  SingHtimniea  und  Piauoturtc.  Herausgegeben  von  M.  Fried- 
l&ndcr.  gr.  8.  Leipsig»  C.  F.  Peters,   l  Jt  50  S^, 

 Lieder  für  2  Violinen  bearbeitet  Ton  F.  Hermann.  4.  Leipug,  C.  P.  Pe- 
ters.  1  ^  ÖO 

Nachgelassene  Lieder  fflr  I  Singstimme  mit  Fianoforte.  Reridirt  und  heraus- 
gegeben vun  M.  Friedländer.  Heft  1.  2.  gr.  8.  Leipsig,G.  F.  Peters,  ä  1  utT  50^. 
  Op.  51.  Xr.  1.    Milit&rmarsch  in  Ddur.    Arrangement  für  2  Pim  fnrte  lu 

2  Händen  von  C.  Burchard.  FoL  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel  a  utf. 
Selifttly  Heinrich,  SfimmtUehe  Werke.  Herausgegeben  ton  Philipp  Spitt«.  Elster 

Band.    Die  erangelischen  Historien  und  die  Sieben  Worte  Jeeu  Ghrifti  am 

Kreuz).   Fol.    Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.  !S«5. 
l!kbamillUl%  Robert,  Werke*  Scricnausgabe.  Partitur.  FoL  Leipzig,  Breitkopf 

und  Hirtel  Serie  XIII.  Fflr  eine  Singstimme  mit  Fianoforte.  7  Jt  M  4^. 

Nr.  lÜL   Op.  48.  Dichterliebe.  Liedetcyklus  von  H.  H eine.  Nr.  132.  Op.  49. 

Komanzen  und  Balladen.  Nr.  135.  Op.  57.  Belssssr.  Ballade,  von  H.  Heine. 

Nr.  147.  Op.  Iu7.  Sechs  Gesänge.  Nr.  löl.  Op.  127.  Fünf  Lieder  und  Qcsänge. 

Nr.  152.  Op.  135.  Oediehte  der  Königin  Maria  Stuart  Nr.  153.  Op.  142.  Vier 

Gesänge.  [S.  ob.  Bd.  T.  S.  58Ü  f.] 
—  Serie  X.  Mehrstimmige  Gesan^swcrkc  mit  Pianoforte.  Partitur.  Fol.  Ebda. 

6  J/  Ib  J^.  Nr.  y7.  Op.        Vier  Duette  für  Sopran  und  Tenor.  Nr.  99.  Op.  78. 

Vier  Duette  für  Sopran  und  Tenor.  Nr.  107.  Op.  138.  Spanische  Liebeslieder. 
Sehumann,  It.,  Advendied.  Klaviefauetug  mit  Text  FoL  Leapiig»  Breitkopf  und 

Härtel.  1  Jf. 

 Requiem  für  Mignon.   KlaTierauizug  mit  Text  Fol  Leipzig,  Breitkopf  und 

Härtel  1  Jf* 

  Komanze  und  Scherzo  aus  der  Syi  q  l.onie  Nr.  4  DmoU,  Op.  120.  Bearbei- 
tung von  Friedr.  Hermann.  Fol  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel  l  Ib 

Tlvaldl,  A.,  Op.  16.  Nr.  3.  Koneert  fOr  FlAte  mit  Begleitung  Ton  2  Violinen,  Viola 
und  Continuo.  Für  Flöte  und  Fianoforte  bearbeitet  Von  Paul  Oraf  Wäl- 
der sec.   Fol.   Leipzig',  Fr.  Kistner.    2  ^ff  TiO 

Wagner^  K.,  Charfreitags-Musik.  Episode  aus  Parsifal  für  Orgel  und  Violine  ge- 
«etst  von  A.  Heinto.  PoL  Maina,  R.  Sebotf  a  Sfthne.  t  •#  75  ^. 
Duett  »Du  Aermstc  kannst  wohl  nie  ermessen«  aus  der  Oper  Loliengria.  Klar 
yierauszug.  Fol  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.  75 

  Einzug  der  Gäste  auf  der  Wartburg  aiis :  Tannhäuser.  Marsch  und  Chor  für 

Harmoidum  und  Pianofoite  von  C.  BiaL  Fol.  Berlini  Ad.  Faratner.  3  Jf. 
Für  Harmonium  allein  von  C.  Bial.   l  JK  50 

  der  fliegende  Holländer.    Romantische  Oper  in  3  Aufzügen  Vollständiger 

Klavier- Auszug  für  Fianoforte  zu  4  Händen.  Neue  Ausgabe  von  F.  Brissler. 
Fol.  Berlin,  Ad.  Fflrstner.  18  Jf. 

  Das  Liebesmahl  der  .Ipostel.    Für  Klavier  allein  mit  Text  (Volkt-Auigabe 

Nr.  431).  Fol.  Leipzig,  Breitkopf  und  Hirtel.  2  Jf, 
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Wagrner»  R. ,  Tohpnt'rin.  Romantische  Oper.  Koncert-Phantasic  für  Flöte  mit 
PianolorttljLglcilunj:  oder  grußem  Orchester  von  Wilhelm  Popp  jOp.  352..  FoL 
Lelpzi-i.  Breitkopf  und  Härtel.   3  ,M  2  >  ^. 

—  Les  motif»  typiquea  den  maitres  chanteura  de  Ntiremherg.  Etüde  pour  semir 
de  Guide  ä  tracers  la  partition  par  C.  Benoit.  Fol.  Mainz,  Ii.  Schafft  Sühne, 
l  Jl  W  3^. 

— ~  Parsifal.  Bühnenweihfestspiel.  Vorspiel  mit  aMf>fägt«m  Schluß  des  gunxen 
Werkes,  arrangirt  von  A.  lleints.  Fol  Mains.  R.  Schotfi  Söhne.  2      25  ^. 

—  Lyrische  Stücke  für  eine  Gesangsstimme  aus  Tristan  und  Isolde.  .\usgczo^en 
vasji  eingerichtet  von  K.  Lassen.  FOr  Pianoforte  su  4  Utodea  mit  Text  von 
Hans  Sitt.  Fol.  Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.  Nr.  1—6.  7  Jf. 

—  Tristan  und  Isolde.  N  c>r.sj)iel  und  Isoldens  Liebe.stod.  Für  2  Pianofortc  zu 
4  Hftnden  bearbeitet  von  Alfr.  Pringsbeim.  Pol.  Leiuaig,  Breitkopf  und 
Hirtel  5  ^  50  ^. 

—  Vorspiel  zu  Tristan  und  Ifolde.  Arranijemcnt  für  2  Pianoforte  zu  4  Händen 
von  Alfred  Pringsbeim.  F<d.  Leipsig,  Breitkopf  und  Härtel.  3  ,M  5ii 

WarmiuUlf*»  CelkeUoiu  Kwrwgum  näUoml  mutie.  North  Mutnk-Mbmn.  Cmi' 

"VI,  Bor  Hmlk  der  Oegmwart. 

8%fohr)  B.,  drei  Operndichtungen.  Alruv.  Der  Schmied  TO>n  Oretna-Orefln.  M«cr- 

königs  Tochter.  8.  Jena.  U.  Pohle,  u.  2  Jt. 
T«  mMnkf  L.,  CloHa.  OpMndlelitiing.  8.  Mftnehen,  Th.  Ackennano,  Verkgc-Conto. 

n  3^ 

 die  iiose  von  Irun.  Opemdichtung.  8.  Ebda.  n.  60 

Mnider^  B.,  Toggenburg  und  Boswitaa.  [Der  8ief  dee  Idealen.]  Mnaikdraina. 

Ki    J  II  i.  (Leipziif,  K.  Schloemp.!  n.  1  J/. 
l^chratteiihoiXy  J.,  Musikleben  in  England.  In :  Die  Gegenwart  Nr.  36. 
Schwindel^  der  romantische,  in  der  deutschen  Mythologie  und  auf  der  Opem- 

bahne.  Von  Sz.  H.  AVer  ist  LoUP  gr.  S.  Elberfeld,  fiidekei'Behe  Buehli. 

n.  hO       [S.  ob.  Bd.  I.  S.  587.1 
 m.  Odin,  Baldur  und  Hddr.  Ebda.  n.  1  Jr  90  ^. 

TS.  Bnr  AMttMttk  dar  Tonknut. 

Ekrlleh,  H.,  Lebenalranet  und  Kunslleben.  2.  Aufl.  9.  Berlin,  Allgemeiner  Ver* 

ein  für  deut<!chc  Literatur.   Geb.  n.  6  J(. 
Steinitzeri  M.,  über  die  psychologischen  Wirkungen  der  muaikaL  Formen.  S. 

München,  Litterariseh-artistifebe  Anstalt,  n.  2  .df  40 
Siricker,  S. ,  Iht  langage  et  de  la  musique.  Traduü  lU  fiUlemmd  par  I\rid^ie 

Sduciedlaud.  J8.   Pari»,  F.  Alcan.   'J  fr.  50. 
IfttglMTf  Riehard,  Entwflrfe,  Gedanken,  Fragmente.  Aus  nachgelassenen  Fipieren 

susammensrestellt.  gr.  8.   Leipcig,  Breiutopf  und  Hlrtd.  IS85.  n.  6  Jf,  geb. 

Vm.  Kirchen-,  S<^ini!-  und  GesellschaftsmuBik. 

Abela«  C,  iSammlung  zwei-,  drei-  und  vierstimmiger  Lieder  für  Schulen,  l.  Heft. 
13.  Anfl.  qu.  4.  Letprig,  E.  Warttg's  Verlag.  1  Jf  25  ^. 

Albrecht,  F.  A..  Uebu  nt;eii  und  Gesänpie  2u  einem  methodischen  Gesanerunter- 
richte  in  Volks-,  Töchter-  und  Mittelschulen.  Ausg.  A.  2.  u.  3.  Stufe.  Iti.  Frei- 
bunr  i.  B.,  Hoder'sehe  Verlagshandhing.  k  n.  M  JBf,  Kartonase  &  baar  9 
—  2.  5.  Aufl.  —  3.  n.  Aufl.  ^ 

Saeh%  Leonhard  EmH,  Carola  o/  CradMand.   Lmdont  Novello  £tcer&-  Co. 

Gbonumelodien-Baeh  sum  evangelisehen  Oesangbueh  für  Ost-  und  WestpreuDen. 
6.   Königsberfr,  Griifo  und  I'nzer.   n  .>7'- 

DGlker,  Ch.  u.  M.  B  enzinger,  geistliche  Lieder  mit  Melodien  zu  gemeinschaft- 
licher Erbauung.  8.  Aufl.  S.  Stuttgart»  Buehhandhing  der  Evangelisehen  Oe- 
seUsehaft.  n.  1      40  ^,  geb.  n.  2  uT. 
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Stetf  J.  A.,  itufeimiftßig  geordnete  Sttiff-  und  Liedenehule.  1.  Heft  Für  Unter» 

^InHsen.  8.  Stuttgart,  J.  It.  Mctzler'scru'  Huchhandlung,  Vcrlafjs-Cdiito.  n.  'M\.^\ 
Emmorliagry  O.,  Singbachlein  für  die  Schule.  5.  Aufl.  herausgegeben  vou  A.  Wun- 
derlieh, gr.  8.  Nflmberfr.  F.  Kom'tohe  Buchhandlung.  Geb.  haar  60 
Erk,  L. .  vSchuI-Choralbuch  für  die  Pro  vins  Brandenburg.  I.Heft.  24.  Aufl.  8. 
licrlin,  ITi.  C.  F.  Enslin.  n.  15  ^. 

 Tum-  und  Volhtlieder  fttr  deutwhe  Schulen.  8.  Berlin,  Th.  C.  F.  Enalin.  n.  60 

FOKter,  Mt/lfi  It.,  E(t$if  TtethBart  SoMg$  /or  Ladf$  er  B«^"»  Foiew.  ZemAwi, 
Noveüo  Ever  Sf  Co. 

ClelMier,  F.  O.,  43  Chorüle  naeh  dem  «achsichen  Landes-Choralbuehe  und  12  geist- 
liche Chorgesänge.  8.   Meißen,  H.  W.  Schlimnert  bnar  25  ^. 
 Vorstufe  zum  Liederkranz.  S.   Meißen,  H.  M.  Schlimpcrt.  1.^ 

iht«jknf!e,  die  getsdiehen,  des  NominllehrplanH  für  die  katholinclien  Schulen  in  iSiant- 
Lothringen.  ■3.  Aufl.  H».  Frcihurg  i.  ß.,  Iknh  r'sohe  Verlag>*handluiii,'  h.iar  ;u»  )' 

fJoodmaUf  P.,  77ie  Schnol  ami  Home  Üoiig  liook.   London,  James  itujf'if  J|-  fiitm. 

OroRHUiaiin,  C,  I.iederkranK,  gewunden  fflr  Schulen,  Familien  und  Vereine.  %.  Heft. 
I»..  AniHbiT}?,  J.  Stahl,  n.  ;ir) 

ilt'idler,  H.,  Choralitfsaujjc  für  l'iiiiiüfurte  oder  Uarmoniuiu  bearlit-itet.  lieft  1.  2. 
I'ol.   K6nigs})t  r<r.  Max  Jakubowski.  a  2  Jt. 

Helblng,  A  ,  und  A.  llänlein,  40  Chorgesänge  lum  gotteadienaüichen  Gebrauch. 
8,  l^hr,  M.  Schauenburg,  geb.  n.  S(i 

H^fMgy  J.  ü.,  evangelisches  Choralbuch  für  Klavier,  Harmonium  (Orgel)  und  Ge- 
sang.  T.i  x.  8.   Erlangen,  Reichert,  n.  3      60       geb.  baar  4  Jl. 

lUebscli)  J.,  Methodik  des  Gesangunterrichtcs.  iNiedergcsäss,  Handbuch  d«^ 
speciellen  Methodik.  Thett  11).  gr.  8.  Wien,  Piehkrs  Witwe  und  Sohn,  Ver- 
lags-Conto.  n.  ^f^. 

Tiw  Ifotne  Jlyinn  liook,  u  Uh  arcompaiiyiny  tinicM.   Ltt/idoii,  Norello  Etrer  ^-  Co, 

MMiVf  F.,  Liederstrau l.r  Ein-  und  zwei.stimmige  Lieder,  t — 4.  Heft.  8.  Wien,  A. 
Pichlers  Witwe  und  Sohn,  n  1  .ff  C,  1.  15.  u.  16.  Aul!  n  20  ^.  ~  2.  22.  u. 
2:i.  Aufl.  n.  -iu  J^'.  3'.  11.  Aull.  11.  IS  ^.  —  3^  11  u.  12.  Aufl.  n.  IS  ^. — 
J    7.  Auti.  n.  30 

—     läederbuch  für  österreichische  Bürgerschulen.    1. — 3.  Heft.  8.  Wien,  A.  Pieh- 
Icrs  Witwe  und  Sohn.  n.  78        1.  2.  u.  3.  Aufl.  n.  24  ^.  —  2.  2.  Aufl.  n.  24 
—  3.  2.  Aufl.  n.  30 

—~  praktische  Singlehre.  1. — 3.  Heft.  gr.  8.  Wien,  A.  Pichlcrs  Witwe  u,  Sohn. 

n.  78  ^.  1.  22.  Aufl.  n.  24  ^.  2.  18.  Aufl.  n.  30  ^.  3.  17.  Aufl.  n.  24 
Heister,  R.,  evangelisches  fiohul-Choralbnch.  8.  Kaaaei,  £.  Hflhna  Hofbuchhand- 

lung.  Geb.  75  J^. 

Oberhoffery  H.,  der  neue  Orpheus.  Sanunlang  auserlesener  Kompositionen  fflr  Mfin- 
nerchor.  8.  IVter,  F.  Lintische  Buohhandlung,  Verlags-Conto.  n.  2  JH^  geb. 
2  ^  5V  ^. 

 Klarferbeglritanfi^  m  den  einstimmigen  Gesellschaftaliedem  des  neuen  Orpheus. 

4.    Ebda.  n.  I  .//  2(i 

Postelf  R.,  Choralbuch  für  JLirche,  iSchule  und  Haus.  qu.  folio.  Dresden,  L.  Hof- 
farth, Veilag.  7  ur  8»  ^. 

Seinhardt  A  ,  Choralbuch  tür  dim  ehristÜclie  Haus.  200  der  gobräucli liebsten  evan- 

«elischcn  Choralgcsäugc  für  Hannouium  mit  Text.  gr.  8.  Quedlinburg,  Chr. 
r.  Vieweg's  Buchhandlung.  4  uT  50  ^. 
Scbober^  J.  u.  W^  La  hl  er,  Liederhain  für  österreichische  Votkasehulen.  S.Heft. 

2.  Aufl.  gr.  8.  Leipzig,  G.  Froytag.  n.  24  ^. 
SellvlgMaagbiieh)  Berliner.  Ausg.  A.  naeh  dem  BerHner  Oesangbueh  ffir  evange- 
lische Gemeinden.    II.  Aufl.   12.   Tk^rlin.  11.  Mecklenburg,   n.  20 
SehuUiederbBOhy  Oeraer.  1.— 3.  Heft.  8.  Gera,  C.  Burow'M  Buchhandlung,  n.  1  J(. 
ifi  3^.  1.  Untetstttfe.  n.  20  4^.  —  2.  Mittdstufe.  n.  30       —  3.  Oberstufe 
\   1  60.^. 

Selistf  K.,  Chor-Album.  Sommlunc  auagewihlier  Gesänee  für  vierstimmigen  Män- 
novhor.  Heft  ?~-15.  gr.  6.  Quedfinburgj^  Ch.  F.  vieweg's  Buchli.  kn.40^. 
8crtaf^  F.  W.,  Oesinge  rar  Progynmasien,  Trorealgynmasien,  ftealsehulen  und 

18i>6.  13 
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höhere  Bürgerschulen.  lieft  1.  2.  3a.  u.  3b.  8    Lahr,  M.  Schauenburgs.  n.2J 

m  .f.  t.  n.  40  ^.  2.  n.  fi*)  .f.  3a.  n   S'i  ^.  3b.  n.  80  ^. 
Seringy  F.  W.,  Gesänge  für  ühurkfassen  jOberklasscn]  höherer  Töchterschulen  sovk 
fOr  Pensionate  und  I^hrcrinncn-ScminAre.  Bd.  2a  und  2b.  8.  Lahr,  M.  Schauea- 

bure.  ä  n.  1  J/.  [S.  Bd.  I.  S.  393  ] 
— —  vouatändigcr  theoretisch- praktischer  Lehrgang  de»  SclmluuUrriclULS  im  Sit 

gen  nach  Noten.  2.  Aufl.  8.  Leipsig,  C.  Meraeburger.  n.  6n 

  Lieder  fürs  Turnen  tind  ftir  Tunifalirti  n.  s.  Lcipzi«;,  M.  Hlssl-'s  Verlag,  n. 

HÖltoft  H.  A.  F.,  Volksschulliederhuch  für  dio  (lcut>;chc  Jugend.  1.  lieft.  lü.Aul 

6.   Braunschweif;,  Hrulins  Verlag,   n.  4ii  .//. 
TrenpfP,  J.,  Liederbuch  für  den  JSehulge'^ang.   b.  Münster,  W.  Niemann.  n.  1 
Weinwnrniy  11.,  LlcmeuUir-Gesangbuch  für  oHentlichc  Schulen.  5.  Aufl.  gr.  6.  "Wien. 

A.  PLoUers  Witwe  und  Sohn.  n.  <.(i  .//. 
  kleines  Oesangbuch  für  Bürgerschulen  etc.  L  Heft.  3.  Aufl.  2.  Heft.  3.  Aufl 

4.  Heft.  2.  Aufl.  H.  Wien,  A.  Uölder.  fiH  ^.  Heft  1.  2o       Heft  2.    24  j^. 

Heft  1.  24  ^. 

Wennekamp,  H.,  der  Schulgesang.  2,  Heft.  Für  die  Oberatufe.  8.  BOren,  Cfa. 
Hagen,  baar  45 

Wolfram.  E.  H.,  geistliches  Liederbuch  für  Kirchengesangvereine,  Sehttlehöre  and 

Familien,  p.  8.  Wiesbaden,  Ch.  Limbarth.  n.  1  2U 
Wnilner,  F.,  Chorflbungcn  der  Münebener  Husikaehule.  .1.  Stufe.  Partitur.  2.  AttflL 

I,  s    -    München,  Th.  Ackermann,   n.  4  .Jf  Hi         S.  IUI.  L  8.  2-)*-.' 
Wunderlich)  A  ,  ChorgesangübunKen  für  Gymnasien  und  Kcalschulcn.  1.  TheiL  gr.  >. 

NOmberg,  F.  Kom'sebe  Bucnhandlung.  Geb.  baar  75  S^. 
Zimmer^  F.  und  F.  iSimmer,  evauiieli-ichcs  Schul-  und  Kirchenchoral!)ue}\  1    H  :t 

Ausg.  A.  [für  die  Fruvijisen  Üni-  und  Westpreußen.]  8.  Quedlinburg,  Ch.  L. 

Vieweg'a  Budihandlung.  n.  5o 
 Auag.  B.  [ÜBi  die  ProTins  Saehaen].  B.  Ebda.  n. 

IX.  Antiquarlsohe  Kataloge. 

OUlebach,  E.,  Heidelberg,  Oktober  1885  Nr.  140.  Theorie  der  Kunat,  Kunst- 
geschichte.   Musik  Nr.  183—233. 

Cohn,  Albert,  Berlin  W.  Mohrenstraße  53,  Theoretische  und  praktische  Musik  und 
Musiker-Autogranhen,  Katalog  Nr.  CLXIX. 

Damköhler,  K.,  Berlin  Nr  28.  Brunnenstr.  31.  Nr.  VIII.  MusikalieUf  Musikwis- 
senschaft  und  Theater.  Katalog  Nr.  VIII. 

Unale,  A.,  Wien,  Ricmergassc  11,  Piivatbibliothek  Aitaria  und  anderer,  Vent«iKc- 
rung  am  9.  NoTember  1885. 

OraU  FBaali  «t  Co.,  in  ZOiteh,  33  alte  Kirchgaaae.  Katalog  Nr.  120.  Musik  (AlV- 
gemeine»«.  1T\  inologie,  Orgel,  KlayiefaehuleHt  XJaiierstiildte,  Lieder  und  Ge- 
sänge, für  Intitrumcnte.) 

Ckündel,  Kmil,  Leipzig,  Koßplats  Nr.  6,  Katalog  Nr.  12.  Bfleher  und  Musikalien 
a.i-  j'  !)i  L'i  sainmten  Gebiete  der  Musiklitterattir. 

Lehmann,  1\,  Berlin  W.  Französisch«  Straße  33e,  Nr.  XXXVI.  S.  47 — »1  Muaik. 

Magg,  rr.,  Lmdm  W.  Ckurdk  StreH  169,  Ptaddinaton  €fr0en,  KMoff  Ar.  59 
^fu<lk  linii    ItH9,  Nr.  Ol  Mxutik  llG8~  JI7l,  Sr.  82  MtlMk  0S9-^7. 

Saeding,  E.,  Wien  I  Wallnerstraße  13.  Musikwerke. 


Insitlge  AHB  Xnslkzeitangen. 

Allgemeine  Musikseitung.   Bed.  v.  Otto  Tiessmann.    Chnrlottenburg-BciUn.  — 
Nr.  37.   August  Gottfried  Ritter.    ■]■  2{t.  August  188.5.    Von  G.  A.  Brandt.  - 
Dan  Musikalisch  Schöne  und  du^  Gesammtkunstwerk.    Aus  einer  ästhetischen 
Studie  von  O.  Hostinsky,  mitgetheilt  Ton  A.  Heintz  (Forts,  in  Nr.  38  u.  39;. 

—  Nr.  3*^.  Wie  und  warum  (lamillc  Saint-Saens  .\nfi-Wagnerianer  wurde.  — 
Friedrich  Kiel        Von  O.  L.  —  Facsimile  eines  Briefes  von  W.  A.  Muxurt 
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an  «,  Vater  d.  d.  Au<^^^burp  11  Oktober  1777.  Von  O.  L.  —  Nr.  39.  Musiker- 
Ferien.  Von  W.  Lanthans  I'orts.  in  Nr.  4<t  u.  41).  —  Nr.  4(1  »Heil  Dir 
im  Hiegcrkran«",  Von  W.  Tnppert  (Forts,  in  Nr.  41  u.  42).  —  Facsimilc  zweier 
Wuker  von  F.  Schubert.  —  Nr.  41.  Zu  Ikinr.  Scliütz'  300.  Geburtstage.  Von 
Otto  Lessmann.  —  Englische  Orgeln  und  Orgebuusik.  1-lin  Auszug  aus  Vor- 
trägen, gehalten  im  Berliner  Organisten- Verein  von  Otto  Diencl  Forts,  in  Nr. 
42,  4  t,  45).  —  Nr.  4;j.  Ueber  die  Chorgesangswerke  Franz  Liszt's.  Zum 
22.  Oktober,  dem  "t.  (ieburtstagc  des  Meisters.  Von  L.  Kamann.  —  Frans 
Lis/,t  in  "Wien  'I*^.'^S  — 4ö  .  Von  W.  Tap]:rrt  —  /^v  »n  neue  Opern  im  MOnche- 
ncr  llufthcattr.  Nr.  44.  I  cber  die  .Vuft  i ; :  ihl:  Beethoven  Kcher  Orchester- 
werke. Ein  Brief  von  Kichard  Wagner.  —  Nr.  4.").  K,  AVa-^'ner  Entwürfe, 
Ocdanken,  Frnprraente  (Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel;.  Besprochen  von  A. 
Hcintz.  —  Xr.  46.  Beethoven-Conjecturuii.  Vuii  Dr.  Friudricn  Spiro  (Schiuli 
in  Nr.  17  .  —  Nr.  47.  Aus  der  Correspondens  R.  Wagner's.  —  Nr.  48.  Die 
Musikinstitulc  in  Italien  und  ihre  Ergebnis.se.  Von  F.  D'Arcais.  Au«  dem 
Italienischen  (Forts,  in  Nr.  49  u.  50).  —  Ein  Brief  K.  Wagner's  an  Fr.  Liszt, 
die  Errichtung  des  Weber-Denkmals  in  Dresden  betreffend.  —  Die  intematio» 
nale  Stimmton-Konferenz  in  Wien.  —  Nr.  49.  Zur  Vorgeschichte  des  Kaiser- 
marsehes  tou  R.  Wagner.  Zwei  Briefe,  an  bcsw.  von  K.  Wagner,  —  Facsi- 
milc der  ersten  Skizze  zum  Anfanj?  von  Heetbovcn's  IX.  Symphonie.  —  Nr.  50. 
Zu  BeethoTen's  Geburtsteg^  am  16.  Dezember.  Von  Ludwig  NobL  —  Die  neue 
Orgel  in  der  neuen  PetriKirehe  in  Ticipzig.  Von  O.  Wangemaun. 
Aagers-Bevxie.  Admiuhtrateur  A.  Il»qu.  Afu/rrs.  —  Xr.  138.  La  ueucihne  Sym- 
phonie H  fArt  moderne.  M.  Raicäy  (mite*  Nr,  Idüt  141).  —  Nr.  140.  La 
Foir.  W.  lfmm  feuiUe  Nr.  Iii}.  —  Nr.  143.  De  Ai  tmuMMe  ü^himee  in 
Piano  .sin-  FArt  mu.sicale.  L.  B.      La  etottte  dSMM  ferdl«9lre,  «fiqifv«  GUtrff, 

—  Nr.  145.    Victor  Mtmi. 

Ii'Art  Modeme.  Brwteüea.  Nr.  94.  La  tüuation  mtmeah  de  Belgiqtie.  —  Nr.  36. 
J'o/tejih  ScnuiiM.  —  L^cxpatifioii  intfrimtintiafc  fies  itwention.s.  —  Xr.  37.  Lee 
Esthete«.  —  Nr,  38.  JuUs  Zarembaki.  —  Nr.  41.  Beckmeticr  et  C^«.  Ajtro- 
pm  du  ThiAtre  de  la  Monnaie.  »  Nr.  43.  Lee  dreUa  ortteHqueK  ei  liUiraxree. 

—  Nr.  45.  Lirrt'.i  iimtreaux.  (iritry.  in  rie  et  se-s  oetivre^,  pnr  MirJu  l  Bri  rct; 
Harmonie  et  melodie,  par  Cmnüle  Saint- JSaihis.  —  Nr.  4if.  Cominent  on  dirige 
ttn  (Moire. 

It'Art  Musical.    Dü-ectcur  A.  Ledue,  Pari».  Xr.  IS.   Bakae  muneien  par  Lotut 

Pagnerre.  —  Xr.  19.    La  mu«ique  ehinoise.    Ch.  Q. 

CentralblAtt  Deutscher  Zithervereine.  Officielles  Organ  des  Verbandes  Deutscher 
Zithcrv'creine.  Keil  K  Wachtier,  I!  unbnrp:.  Nr  S.  Verbands- Angelegen- 
heiten. Tagesordnung  jsu  den  Congresssitzungen.  Programm  der  Congrcss- 
Koncerte.  —  Der  .Vnschlag  der  Griffbrettsaiten.  Von  H.  Müller- Braunau.  Forts, 
in  Nr.  U,  tn.  \\.  —  Einipc«*  znr  Geschichte  des  Verbandes  (Schluß).  —  Nach 
Dresden.  -  l'euilleton:  Kcisebilder  aus  England.  Schluß)  v.  C.  Xniepp.  — 
Ein  räthselliaftcr  Gast.  Eine  Erinnerung  an  das  Sangerfest  zu  Dresden  1865. 
Von  Paul  Eulcnber;_'  Forts,  und  Schluß  in  Nr.  9  und  in.  —  Nr.  !».  Verbands- 
angelcgenheiten.  —  l'elier  Koncertbcrichte.  Von  Carl  Freytag.  —  Die  Zither- 
tisehe.  Von  liouis  Melehw.  ~  VUL  Congrcss  des  Verbandes.  —  Urtheile  über 
das  vom  Verbände  vcrnn^taltctc  Koneert  am  31.  Aufjfust  iu  Dresden.  —  Xr.  lU. 
Einipes  über  das  Tünsyslem  von  Carl  Kniepp.  —  Die  Zither  in  Oesterreich, 
ipeciell  in  Wien.  —  Einige  weitere  Urtheile  der  Presse  über  das  Congresskon- 
cert.  —  Kritik:  Allfrenuim  r  Kalender  für  Zithcrsnieler  für  das  Jahr  1886,  her- 
ausgegeben von  R.  Wachiler.  —  Nr.  1 1 .  Die  llaustein-Lerche'schc  Normal- 
irtimmung.  —  Einiges  über  die  Ausbildung  der  Finger  der  rechten  Hand  beim 
Zitherspiel.  Von  \.  Benthien.  II.  —  An  meine  Zither.  —  Kritili.  (Zither- 
sehulen  von  Lerche  und  Haustein,  und  von  rUicidu«  Lang;. 

LUcho  Mucdcal.  Bruxelle».  Nr.  17,  «f terminal»  ü  Lyon.  —  Exposition  unwer- 
nelle  d'Anvera:,  Li^te  des  recompemes  (ßn  Nr.  18).  —  Concours  des  Conserva- 
ioire»  et  des  Ecolee  de  Musique  (coniin.  iV>.  IdJ.  —  Chroiiique  nuuirale:  Bra- 
xeUat,  i¥o0M>ee,  mrm^tr.  —  CoiMur»  et  FeeUwib  oniumrev.  —  Nr.  m.  Xm 
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Conffria  d'Anvers  (eontin.  Nr.  W,  2Jf  22,  23,  24).  —  AuUtgraphe».  —  A>.  /f. 
Du  droit  ef attteur  sur  leg  oatvres  mtuüaka  (miü*  Nr.  20^  21).  —  La  mmiqtu 
thf  ruM.  —  Jtmeph  Serveei».  —  LüiU  de*  puhlieattom  tfttirwnefilafat  fditme» 

pendaut  le  TriiM-atre  Avril — Mai, — Jtiin  lfi85.  -    Xr.  i'/,    Resultats  de»  ron- 
cour*  «fet  Cotuervatoir«9       des  EcoUs  de  musi^m.  —  Muse«  du  Conservaknre 
to^  i»  muMMM  de  Bruxelles  (suitt  Nr.  22).  —  Nr.  29.  Le  MvUe  OrUr^  i 
laige  (mites  Nr.  23,  24).  -      Notes  sur  In  mu.n(/ue  en  AUemogn«.  —  JVr, 
Le  fiouveau  traite  d'instrumeniaiion  de  F.  A.  iJevaert. 

I'Uegeude  Blatter  für  kath.  Kirohenmusik.  Heraus^?,  v.  Fr.  Witt.  Kegensburg. 
Nr.  9,  10.  Zustände  in  Altbayem.  Von  Fr.  AVitt.  —  Ein  altes,  schönes 
Kußlied  aufs  neue  veraltcrt  und  verschönert.  Von  S.  Quadflieg.  —  Aus  dem 
Tagebuche  Dr.  Proske's  <  Reise  nach  Italien  1834).  (Forts.)  —  CScflien-Vereins- 
Katalog  Nr.  673— 8S7.  —  lUilugen:  1)  Bußfrtbct  von  Fr.  Witt.  2)  Offertorium 
in  Festo  s.  Bonifaoii,  Mart.  Pont.  Von  Fr.  Witt  3)  Offertorium  von  Fr.  Witt. 

Oaietta  Huedoale  di  Milano.  Rieordi.  Nr.  35.  Armmtia  e  Melodia,  per  Cb- 
millo  Saint  Sat'ns.  (j.  A.  Biaggi.  —  Nr.  36.  Slrumetiti  musiccdi :  Vittcenzn 
Mangerio  Zan^ara.  —  Carlo  Qotutod:  A.  de  LanzOree.  —  Conferema  di  J/ema 
e  Soeieiä  d«alt  autori.  —  J7  mwvo  diapastm  td  feairi»  alta  eetUa  in  Mibmo.  — 
Cnllaudo  del  uunrn  orgatio  a  Levico.  —  Nr.  37.  JIi.4ii{n'  dr  In  ?fi4sü/ttr  par 
H.  Lavoix  ßk.  (eontin.  Nr.  3Hf  39).  L'uUitna  rfmvretentazioHe  della  Marion 
Delorme  a  Sreeeta.  —  La  Le*moro  di  Mitten  e  di  (Memente  IX:  A.  AdemeUo. 
(coiitiii.  Nr.  3f),  3'J).  —  Nr  3s.  lialdassare  d'aluppi:  TfLsr/li  ringeln.  —  Sruolr 
popoluri  di  Mmica  di  Miltuio.  —  Nr.  39.  Niecola  de  O'iosa:  Aevio  (coHtim- 
Nr.  40,  41).  —  Nr.  40.  Arrigc  Heine.  Notii  ßoreniine  femtin.  Nr.  49,  43,  46). 
Im  st-ratti  d!  f>i  iir  firmza  al  teatm  thil  Verme  (eontin.  Nr.  43).  —  T.\injntif>  di 
O'uoitzaie:  Jirtusto  Strada.  —  Nr.  41.  d.  Ferdi.  —  Leeposizünte  dei  iibri  co- 
rali  del  »eeoto  IX  al  XVli  O.  T.  —  La  JUgina  di  Saha  al  teatro  eemmm- 
lififr:  Sfinu'i'f.  —  r  (IirHti  dilla  proprieta  intellettuaU  in  Francui  —  Liiuo  inu- 
sicale  Rossini  di  I'esaro.  —  iVr.  42.  Questioiti  dOrgani  e  di  Musica  Hacra: 
fwiowmm  Tehaldmi.  —  G,  Serwnar  P.  Z.  —  Nr.  43.  It  diapaetm  narmeUer 
J.ueiii.  —  La  (iioconda  al  teatm  Snc'uilf  di  Hiirujd .■  Ltfitr».  —  Xr.  44.  Tito 
Mattei:  Cesare  Lisei.  —  Air.  46.  Im  Traciata  al  t'otmnunale  di  Bologna:  Äii- 
miel  —  Inaa^azioite  del  9a$ooo  Teatro  de'  Filodrammatiei  (31  etMre  t98SJ. 
Xunra  arpa  a  iaxtiera.  —  F^redtrieo  Kid:  JBu^mo  Firani,  Nr.  4B.  Le 
Villi  al  Comunale:  Hainiel. 

ItO  Oolde  XnaloaL  BntxeUee.  Nr.  33.  34.  La  ueuricme  Symphonie  de  Seeikoven 
i'f  fori  mndernr,  pnr  Frafme  Tiuirai/  f.Miitr.s  in  Nr.  .77  .'ff  39,  41).  —  La  <{- 
ttidtioii  /iiusiraU  en  Be/;/i'/iii-,  pur  L.  d .1.  (nuiie  et  Jin  in  Xr.  .i.'i,  36).  —  Nr.  35,  .16*. 
J-'niiii  oi.-i  Uiija,  par  F.  II-  —  La  musique  «  CFspoxition  (PAnvers.  —  Nr.  37. 
./nsr/)/i  Scrvais,  par  3lHurice  Kufferath.  —  Nr.  3ü.  Jul<:^  dp  Zaretnhski,  par  3/. 
Kufferath.  —  Nr.  39.  Im  mus'tque  dan.s  la  Revolution  brabanconne.  P.  Berg- 
maus.  —  Xr.  lo.  Lexpression  musicale  I  Deßttition  et  ohj'et  de  la  mttsi/^ue  par 
Aiiu'drr  Bnittnnl  (contin.  in  Xr  tl.  12,  iH.  44,  Ifi,  16).  —  Le  congri-s  litteraire 
et  artUtuiue  d\incers.  —  Xr.  43.  LOpernhaus  de  Francfort  sjMaiH.  E.  F. — 
Nr.  47.  La  ManeHtaiee.  — >  Lmeet^memeiU  mueieal  ä  Amtere,  par  Patä 
Jhi-fitu'tni^. 

llallcluja.  Herausgegeben  von  11.  A.  Köstlin  lind  ih.  Becker.  Hildburi?haustn. 
7.  .lalirgang  Nr.  I.  Ueinrich  Scfafltf.  Von  Aupu.st  Wcllmer  Forts,  in  Nr.  2 
und  'S  .  -  Evangelischer  KirchenjrcRangvercin  für  Deutsclilaud  iFort^  in  \r.  2, 
3,  -1  und  5.)  —  Nr.  2.  Ueber  die  kirchcntnusikalische  llilduiig  di  r  ivaaloreu 
und  Organisten.  Von  J.  Zalin.  —  Nr.  3.  Friedrich  Kiel.  Von  Emil  FrommeL  — 
Die  kirchenmusikalische  Ausbildung  der  evang.  Geistlichen.  F.  Zimmer  — 
Nr.  4.  Dr.  Martin  Luthers  Bedeutung  für  die  Tonkunst.  Von  Dr.  A.  Ckr, 
Kalischer  Forts,  in  Nr.  ;'> .  —  Friedrich  KicL  Von  KöstUn.  —  Die  kirchcn- 
musikalische  Ausbildung  der  Organisten  und  Kantoren  in  Preussen.  F.  Zim- 
jner.  —  Nr.  5.   Der  deutsche  Kronprinz  und  der  Kirchenchor  von  Maulbronn. 

Die  Lyr  i.  Herausgeber  A.  A.  Naaff,  Wien.  —  IX.  Jahrgang.  Nr.  1.  Robert 
Uamcrli&g.   Von  Dr.  Uarpf  ^Forts.  in  Nr.  2.^   —  Ein  neu  au^iunden«? 
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Brief  Jusüf  liaydn's  über  «ein  Oratorium  »Die  Scliupfunjj«.  Von  Dr.  M.  l  r-  . 
ban.  —  Musikaliflchc  Zeitfragen.  Von  Anton  lluber.  —  Alfred  Dregert.  Von 
Ciirl  Steiler.  —  Nr.  2.  l)eut.>«tlio  liirtenliedcr  aus  dem  vorigen  Jahrhundert. 
Von  Dr.  Mklul  l  rl);in.  —  Max  von  Weinaierl.  —  Nr.  3.  Deutsch  nationale 
Dichtung  in  Oesterreich.  Von  C.  G.  Gawalowski. 
Iie  Mönestrel.  Parin,  Hetiri  Heugel  —  Nr.  40.  Mehul,  m  rie,  aon  gSnie ,  »rm 
eJtaractere.  Par  Ariftur  Pougin  (contin.  in  Nr.  41,  42,  43.)  La  proprietö.  intel- 
lectuell«,  legutlations  europeenne*  et  cmivi'iitinn.s  internationales.  (4.  articUj, 
A.  Houtarel.  (contin.  in  Nr.  41,  42^  43,  44,  46,  47 J.  —  Nr.  44.  U»  piUrmoge 
OH  pagn  de  Berlioz.  Par  Julien  Thienot  feontin.  m  JVr.  45,  46).  —  Nr.  46, 
Expositioti  de  Londres.  —  L$  einquantenair^  de  Duprez  et  de  Lucia  di  Lämmer- 
moor.  Par  Artitur  l^mgin.  —  Nr,  47.  £tttd«  «tir  le  1"'  quatuor  do  MendgU- 
«oAft.  op.  I.  Par  AUxu  Jtostmid  (contw.  in  Nr.  48.)  —  La  qttetitm  tuniß- 


paaon  de  rarmir.  Trmm»  Hw  fer.  —  Nr.  60.  Wagner  ei  in  WagnSrigteg. 
E.  de  Brirqui  rilh-.  —  Cnmillr  Snint-Saens.  Edouard  (Sarnivr.  —  Xr.  CiL  No- 
Uee  sur  Victor  Mtmv.  Par  Leo  lieiibM.  —  Nr.  ÖS?.  Prime*  du  Mencaird  IHHÖ 
— 18S8.  —  Lw  ir&ii  Cid,  P.  Laeombe. 

Monatshefte  für  Musik^c schichte.  Ked.  von  R.  Eitner.  Leipzig.  Nr.  10. 
Totcnlistc  des  Jahren  ibbi  die  Musik  betreffend  {fortges.  in  Nr.  11;.  —  Mel- 
chior Fhutek.  (Forts,  aus  Nr.  9  und  forteea.  in  Nr.  11  u.  12).  —  Hiesu  Bei- 
lagen: CWatcn  (Vogen  2i,  22,  23)  und  Bachenronei^is  der  Muiik-Iitentur 
a.  d.  J.  löa«— 46  ^Bogcn  &,  6,  7). 

The  Mnflioal  Timefl.  Luuion,  Noedh  jBW«r  ^  Co.  —  JVr.  tO.   Cn-opn-ation  in 

mmic.  By  Josejth  Bennett.  —  Mnsic  fnr  thr  piople.  —  Sehnst  tau  Bach  (con- 
im»  in  Nr.  U  ^  12)  hu  Joseph  Bainett,  —  The  effect  of  the  fugal  imptUxe 
upon  mmie.  By  Jtmeph  fj'edaard  f emiin.  iu  Nr.  H  ^'  if).  —  The  greai  Cho- 
ral trorlM  o  f  the  modern  pi  rt'otl.  —  The  Birmingham  Musical  Festical  (concUtd.) 
—  'Phe  Mereford  Musical  Fesliral.  —  Tlie  Choral  Vompetitions  at  the  Albert 
Halt,  —  JVr.  II.  Muaieas  a  means  of  reereatiee  Instruction.  —  A  Licture  on 
Spinetif,  Tfarpsichords,  and  Clarichortls.  Ihj  J.  A.  llipkins.  —  Bristol  Musical 
iestical.  —  Nr.  12.  JfamliT.'i  >-Mi-'<«ia}iu  iu  the  edition  Robert  Franz'.  —  27*« 
»tyle  of  Richard  Wagner.  —  Citmlan,  the  last  of  the  bards. 

Musica  Sacra.  Tii  d.  von  Fr.  Witt.  Kegensbnrg.  Nr.  lo  Die  l'sialnicn  der  Ma- 
rienvcs^)ur  mit  ihren  Antiphonen.  Von  E.  Laugcr  Schluß  in  Nr.  II).  —  Ton- 
bilder in  bunter  Reihe  aui  modernen  Kirchcncompo!<itioDcn  XXIII.  Auh  ver» 
<;chiedcnen  Vespern.  ZuflauimengCBtellt  von  F.  Witt  Forts,  in  Nr.  11).  — 
Wlv  Herr  Battlog  Berichte  macht.  Von  .Toli.  W'alchcggcr.  —  Nr.  11.  Die 
Olioralschule  von  P.  A.  Kienle  (Schluß).   Von  I  r.  Witt. 

Musica  Sacra.  Dirett.  rispon.-^ (•'ui  reün>  Amelli.  Milano.  Nr.  7,  8.  Ai  Ceciliani 
delle  dioc&ii  tf  Italia.  —  //  regolwnvnto  fter  la  musica  sacra  e  FEpiscopato  ita- 
liano  (Albenza  Acqui).  —  La  mmiea  dt  Paleetrüüt  «  «w  egecusume.  i7  22«- 
qnlainentn  e  le  haiirle  >nilifnri  in  Chtesn.  —  La  musica  sacra  e  i  Setjmwn'i  di 
Milauo.  —  Ii  maeMro  Jiücanln  fiandolji  e  il  nuovo  Regolamento.  —  Ii  llcgo- 
lamento  e  il  conto  fratto  in  Chiesa.  —  Svd  canto  dclla  iUruzione  pasto- 

rale  di  Mon."  T'r/rrs'f'«.  —  II  perfezionamento  degli  orQani  in  chiesa  difeso  da 
caluniose  insinuazioni.  Ixtruztone  intitrno  alle  roci  dei  ragazzi.  —  Nr.  'J,  10. 
L*e»fotieione  dei  iAri  corali  a  Milano.  —  Le  campagnc  a  festa  e  In  musica 
laset fn  o  profana.  —  Im  riforma  degli  organi  in  Italia  e  il  ftuovo  organo  Bor- 
nascoiii  a  Vaprio.  —  //  nuoco  organo  def  Liren  tnusicale  di  Pesaro. 

Musikalisohe  Rundschau.  lUustrirte  Monatsschrift  für  die  deutsche  Familie. 
Ked.  von  Ludwis  Klug  in  Stettin.  Lcipsig,  Georg  Böhme.  Nr.  1.  Zur  Ein- 
führung von  Richard  Pohl.  —  Kunst  und  Leben.  Von  Ludwig  Nohl  (Forts, 
in  Nr.  2).  —  Zur  germanischen  GotttT-  und  Ilcldinsagc.  Von  Feli.x  Dahn 
«Forts,  in  Nr.  2;.  —  Zur  EinfülbxuuK  in  das  Nibclungcnwcrk  K.  Wagners.  Von 
Richard  Pohl  (Forts,  ua  Nr.  2).  —  jBiniges  Über  Hamoniererbindungen.  Von 
B.  A»  —  Zur  Empfehlung.  Von  Hans  von  Woliogen.  —  Internationale  Mit* 
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thciluuKtn.  —  Aua  dem  Gebiete  des  Klavierbuus.  —  Fr.  Liszt  und  Fr.  Fried- 
rich' lÄftzt.  Humoreske  von  Gg.  —  Friedrich  Kiel  v  und  Karl  Hermann  Bit- 
ter V.  —  Nr.  '1.  Ein  rheinisches  Mtisikf(  >;l.  Von  .T.  SchrattenhoU.  —  Opem- 
Aphorisraen.  Von  Louis  Köhler.  —  Zur  Kinfülirunjj  in  das  Vor8])icl  tu  Ii.  Wag- 
nert  l'arsifal.  Von  Carl  Kipkc.  —  Die  Reise  meines  Koffers.  Humoreske 
von  Ed.  Kulke.  —  Das  9.  Meckleiilvttrfr;<;olio  Musikfest  in  Rostock.  24.  25. 
2H.  September.  —  Gedfichtnißfeicr  für  Fr.  Kiel.  —  Ucber  Schlcttcrcrs  Studien 
zur  Geschieht*;  di  r  französischen  Musik.  Von  Dr.  Alfr.  Chr.  Kalischcr 
Musikalische  Rundschau.  Plernusgcber  Jul.  Engelmann  in  Wien.  Nr.  1. 
Vorwort  zu  einem  »Grundriß  der  Technik  des  KlaTierspicl-s«.  Von  L.  Ra- 
mann. —  Einige  musiktechnologische  Neuerungen.  Angexeigt  von  L.  A.  Zellcr 
Forts,  in  N.  2  und  i.)  —  Vom  masikalüchen  Wien  su  Anfang  dieses  Jahr> 
hunderts.  Von  Dr.  AngvKt  Schmidt  —  Werthvolle  neue  KlaTiermusik.  — 
liücher  über  Musik.  —  Berichte,  —  Vom  künftigen  Bcethovcn-Muscnm.  — 
Nr.  2.  Friedrich  Kiel  t>  Von  V.  v.  Uersfeld.  —  Die  Viola  alta,  Altjceige 
oder  Brache.  Von  Hennann  Ritter.  —  ThnA  Briefe  von  Robert  Frans.  — 
Nr.  .'5.  Glucks  Alccsto.  Von  E.  v.  Harbnann.  —  Zum  dri'DnuHlfrtjrihriirin 
Qcburtstago  von  Ueinr.  Schüts.  —  Zum  künftigen  Grabmal  Franz  ächubcrts. 

—  Nr.  4.  Zvm  Oeburtstase  Fians  Liasfs.  Von  Ludwic  NohL  —  »Webers 
Silvana«.  Von  Emil  Pcxkkau.  —  Nr.  5,  Einiges  über  Gluck  und  seine  Be- 
deutung für  die  Entwicklung  der  Oper.  Von  Uans  Keineck.  —  Zur  interna- 
tionalen Stimmton-Conferens.  Von  H.  Roff  fPort».  in  Nr.  8).  —  Joseph  Sornds-f. 
Von  David  PoppiT.  —  Nr.  6.  Coin-in  ii-dT:'-:!  von  Kuscbius  Mandvczewski.  Vtm 
A.  Niggli  ;Schluß  in  Nr.  7i. —  Die  Sunuidung  geliehener  musikalischer  Gegeu- 
•t£nde  (I<oen  CoUectioni  in  der  Albert  Half  tn  London.  Von  C.  Weber.  — 
Uebcr  die  alljremcine  Bildung  der  Musiker.  Von  Tlieodor  Plowitz.  —  Nr.  7. 
Die  Urahnen  unseres  heutigen  Klaviers.  Von  Anna  Morsch  ^Schluß  in  Nr.  9.) 

—  Das  Hummeldenkmal  in  Preßburg.  —  Nr:  s.  Seb.  Baclis  Mignifieat  tn  der 
Bcarbeitunsr  von  R.  Franz.  Von  H.  M  Schuster  Forts,  in  Nr.  t'i.  —  »Der 
Bauer  ein  Schelm«,  komische  Oper  von  A.  Dvorak.  Von  K.  v.  ilartmann.  — 
Nr.       Das  französische  Textbuch  der  »Meistersingenr.   Von  V.  v.  Hcrafeld. 

Wiener  Tonkünstlerverein. 

Musikalisches  Wochenblatt.  Red.  v.  E.  "VV.  Fritzsch.  Leipzig.  Nr.  'AH.  »Ixihen- 
grin«.  Von  Ludwig  Gowe  Schluß  in  Nr.  39).  —  Die  Officin  von  O.  O.  Röder 
in  Leipzig.  —  Nr.  'fO.  Aus  den  Papieren  eines  rnziifriediiiin  ^'nn  "W  Tn]i- 
pert.  —  Nr.  10.  J)as  Treffen  der  Töne.  Vun  .T  F.  Rußlaiid  Forts,  in  Nr.  11 
und  42).  —  Nr.  42.  Kritik:  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  I.  ."i. 
Von  "NV.  Tappert,  —  Das  0.  Mcc]xlcnburgi8che  Mnsikfcst  in  Rostock  und  Emil 
Krause.  Von  H.  Kretzschmar.  •-  Nr.  43.  Die  Deutung  der  Eigennamen  l)oi 
den  griffliischen  Tragikern  und  R.  Wagner.  Von  Dr  E.  Meinck  ;Forts.  in 
Nr.  44  und  45).  —  Nr.  4Ö.  Aus  Wagners  Nachlaß.  Von  Dr.  K.  Stcrnfeld 
(Schluß  in  Nr.  47v  —  Anna  Senkrah.  —  Nr.  49.  Der  Dominant-Hauptsepti- 
menaccord  und  seine  Auflösungen.  Von  L.  Lübcnau  Schluß  in  Nr.  h(i .  — 
Nr.  50.  Otto  llohlfcld.  Von  Imvüb  Schlösser.  —  Nr.  5L  Die  Clarintrom» 
pcterei.    Von  Dr.  Hermann  Eichbom. 

Neue  Berliner  Muaikzeitung.  Berlin.  Bote  und  B<uk.  —  Nr.  'M.  Winke  für 
Chordirigenten.  Vun  J.  Pcmbauer  (Schluß).  —  Oounod's  Oratorium  »Mors  et 
vita«  in  Birmingham  iScMiiß  in  Nr.  38).  —  Nr.  3S.  Friedrich  Kiel.  —  Nr  3Ü. 
Wahrheiten  über  musikalisclif  Fr/iL-huii"^'.  Von  K.  L.  Becker  i Forts,  in  Nr. 
40  und  41;.  —  Nr.  42.  Die  MuU-Tonart  mit  pythagor&isehen  Terzen.  Von 
Storek.  —  Wie  ein  großer  Komponist  fA.  Salieri)  su  seiner  Frau  kam  (Forts, 
in  Nr.  4'(  und  IF.  —  Nr.  41.  Die  T/chre  des  rinlifitlichcn  Kunstmitttls  beim 
Klavierspiül.  Von  F'redcrie  Clark-Steiniger.  IJespr.  v.  H.  Dorn.  —  Nr.  45. 
IKe  Hcinridi'Schüts-Feier  des  Riedel'schen  Vereins  in  Leinzig.  Von  W.  I^ng^ 
hiuis  Schluß  in  Nr  l'i  .  —  Henriette  Rossi-Sontag.  v'on  Adolf  Schwarz 
(Forts,  in  Nr.  46,  47,  4h,  49.  .501.  -  Nr.  48.  Der  Stern  von  Bethlehem.  Ora- 
torium von  Fr.  Kiel.  Bespr.  von  August  Wcllmer.  —  Nr.  41).  Johann  von 
Lothringen.  Oper  von  V.  Jonciires.  Von  W.  U.  ~  Nr.  dü.  l>ie  Oeisterliraut. 
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Ballade  von  Erben,  fftr  Boli,  gemlielileii  Chor  und  grofiei  Ovohetter,  von  An- 
ton Dvorak. 

Heu«  Beitsohrlft  t&r  Hnaik.  Red.  v.  C.  F.  Kahnt  Leipzig.  —  Nr.  37.  Ein 
alter  pittr  Gedanke.  Von  \V.  Tappert  (Schluß  in  Nr.  —  Nr,  38.  Das 
U  in  unserer  Tonleiter.  —  Nr.  37.  Zur  Aesthetik  der  Tonkunst  Von  Wit- 
Üng  (SchhiO  in  Nr.  40). — Ans  dem  »Liflstianeviinii  b  Weimar.      Nr.  41.  8. 

Jadassohn:  Die  Lehre  vom  Canon  und  von  der  Fuge.  Leipzig.  l'rLitkojjf  und 
U&rtel.  —  Nr.  42.  Th.  Oouvy  »Oedipus  auf  Kolono»>.  i^'ried^ich  Lux  »Co- 
riolan«.  —  Opemarien  und  Volkalieder.  Von  Joteph  Krfaner.  —  Nr.  43.  Das 

;!n()jähn;ic  Heinrich-Schütz-Jubnaiim  dos  l'iedel-V i.rcirnh<  in  I,eipzip;  SchltiP 
in  Nr.  44) .  —  Kin  bemerkenswerther  Furtschritt  im  Orgelbau.  —  Nr.  45.  üöthes 
Entwurf  einer  allgemeinen  Tonldire.  Von  Prof.  H.  Ritter.  —  Dr.  B.  Sdiols. 
Bdur-SjTnphonif.  —  Nr.  46.  Oper  oder  Schauspiel?  Von  J  Krämer«  ■ — 
Nr,  4".  Mahnrufe.  Von  Dr.  W.  Kicnsl.  —  Das  Kummel-Detikiual  in  PreO- 
hurg.  —  Nr.  4S,  Franz  Magnus  Böhme,  Kursus  in  Harmonie. -~  Nr.  49,  Dm 
Resultnt  der  internationalen  Stimmton-K onferen«  aur  Feststellung  eiiur  Not- 
malstiunnung,  —  Nr.  50.  Intonation  und  Tonbildung,  Von  A.  Kalkbronncr. 
. Bchweizerisohe  Muaikzeitun^'  und  Sängerblatt.  Zürich,  Gebr.  Hug.  —  Nr,  I(>. 
Des  Heilands  letzte  Sttuult-n.  Oratoritim  von  Spohr,  gedichtet  vtm  F.  Koch- 
lits.  Briefe  von  McndcUsulm,  Kochlitz,  Spohr.  VcruÜentlicht  von  Dr.  11,  M, 
Scliletterer  (Forts,  in  Nr.  17,  18,  19,  20).  —  Der  Musiktheorieunterricht  an 
Gymnasien  und  höheren  Lehranstalten.  Von  A  Glück  (Forts,  in  Nr.  17,  Js, 
19,  20i.  —  Das  moderne  Musikdrama  (Schluß  iu  Nr.  17).  —  Guuibrinus  im 
Olymp.  Singspiel  von  G,  V.  (Schluß  in  Nr.  18j.  — Analytisch-kritische  Bciga* 
ben  8u  Koncertprogrammen.  Von  A.  Glück.  —  Nr.  19.  Friedrick  Kiel  f. 
Signale  für  die  masikalische  Welt.  Leipzig,  B.  Senff.  —  Nr.  44.  Das  Bir- 
mingham Musical  Festival  2').  2s.  August  1885  (Forts,  in  Kr.  l'»  .  —  Nr.  40. 
Das  kön.  »Istituto  Musicale«  iu  Florenz.  —  Nr,  47.  Theure  Sänger.  —  Nr.  4b. 
j»Lieeo  Musiealea  in  Bologna.  —  «Ueeo  Musicale«  in  Rom.  —  Nr.  49.  T)br 
Andreasfest.  Romanf.  Oper  von  11.  Fels.  M  ^:k  von  Carl  Grammann  Von 
E.  Bemsdorf.  —  Nr.  50.  —  Das  »Regio  Conscrvatorio  di  Musica«  in  Palermo. 

Die  Meeklenburgisehen  Muaikfesle.  —  Nr.  51.  Das  »Lieeo  Musieale  Ros- 
sini« in  l'osaro.  —  Das  »T.icco  Musieale«  in  Turin.  —  Nr.  52.  Rubinsfeins 
sieben  Koncerte.  —  Nr.  53.  Reisebrief  von  M.  Marehesi.  —  Nr.  54.  »Regio 
Conservatorio  Musieale«  in  Mailand.  Nr.  55.  Die  Kinder  der  Haide.  Oper 
von  A,  Rubinstein.  Nr.  5t;.  »Civico  I«?tituto  di  Mnsica"  in  Genua.  —  Nr.  57. 
Der  Dämon.  Phanta»ti.sche  Oper  von  A.  Rubinstein.  —  Nr.  ö^.  Die  National- 
■ehule  für  Musik  und  Declamation  in  Madrid.  —  Nr.  59.  Das  Konigl.  Kon- 
servatorium in  liissabon.  —  Nr.  61.  Das  Konservatorium  für  Musik  in  Wien.  — 
Nr.  63.  Mors  et  vita,  a  sacred  Trilogy  by  Charles  Gounod.  Von  L.  R.  — 
Nr.  65.  Rubinstcin-Feier  in  Berlin.  —  Nr.  GS.  Robert  Schuniann''s  Jugend- 
briefe. —  Nr.  7«>.  Franz  Schubert  s  Werke  in  der  neuen  Gcsammtausgabe  von 
Breitkopf  und  Härtel.  —  Nr.  Tl.  Fraucnlub.  Oper  von  Robert  Schvralm.  Dich- 
tung v.  W.  Jaeoby.  Von  E.  Bemsdorf. 
Siona.  Tierausgegeben  von  Herold  und  Krüjrer.  Nr.  16.  Introitug,  Graduale, 
Offertoriuni,  Communio.  Von  R.  Frh.  von  Liliencron  (Forts,  in  Nr.  1 1  u.  12}.  — 
Vom  4.  deutschevangclischen  Kirchcngesangsvereinstag  in  Nümbei^  (liturgisdie 
Formulare  und  Thesen]  (Schluß  in  Nr.  11).  —  Musikbeilagen:  Das  Laudarous 
für  die  Gemeinde  nach  der  Pfälzer  Kirchenordnung  1570.  —  Nr.  11.  De  Anti- 

Shonis  (Schluß  in  Nr.  12).  —  MuHikl)eigabe:  Womit  soll  ich  dich  wohl  lohen  1* 
atl  von  J.  Zakn.  —  Nr.  12.  Musikbeigaben:  Der  Apostolische  S^en.  (Wer 
Ist  der  Komponist  desselben?)  Zwei  Trostgesänge  auf  Nenjahr. 
Die  Tonkunst.  TIerausir  von  Otto  Wanj^cmann.  Spandau-Berlin.  -  Xr  22,  23. 
Berliner  Meister  der  Tonkunst.  Von  O.  Wimgemann  (Forts.  Albert  Ikckcr, 
SeMnO  Nr.  24).  —  Es  hat  nieht  sollen  sein.  Von  W.  'l  äppert  —  Sänger- 
Kompaß,  Von  HuLi  M  ,<ii].  —  Von  der  Antwerncncr  Ausstellung.  Von  O. 
Wangenmun.  —  ])ie  Wit-ntr  Sänger  in  Berlin.  Von  O.  Wangeraann.  —  R. 
Wagnei'a  Lokengrin.  Von  J.  Dismiand.  —  Nr.  34.  Contra  FlMdemann.  Von 
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Prof.  Hugo  Mund.  —  Ftflehtige  Wanderungen  durcli  »la«  fiihict  der  Kunst« 
Von  I..  Schlosser  [Schluß).  —  Haiul  XVT.  Nr.  3.  Silvano.  Von  liouis  Schlösser. 

—  Zu  Lisst's  üci>uiisL.g.  Von  ].  Nohl  (Fortü.  Nr,  4).  —  Alfred  Dregert. 
Von  O.  W.  —  Nr.  4.  Der  lün-rstc  üri«f  Beetiiovens.  Von  L.  Nohl.  —  Nen- 
deiit?5che  Metliode.  Von  M.  Plüddi-tnann.  —  Gustav  "Merkt!  —  Friedr. 
Kiel  ;-.       Ein  licvolutionär  in  der  Muhüc.    Von  Jwub.  ispria^er. 

Urania.  Herausg.  von  A.  W.  Oottschali;.  Erlitrt.  42.  Band.  Nr.  9.  Poetische-; 
Prof.  Dr.  Volckman  goldenes  Amtsjubiläum.  —  Alex.  Guilmaut  (Forts,  in  Nr. 
10,  11,  12).  —  Reden  ist  nicht  immer  Silber.  —  Conrad  Schott  (Forts,  in  Nr. 
10,  11,  12)  —  Nr.  Kl.  II.  Der  Genius.  —  l)ie  neue  Grazer  Konccrtorgcl  von 
Walcker.  —  Nr.  12.  Inhaltsverseichniß.  —  Liedesgruß.  —  Aphorismen.  — 
Musterorgel  oder  nicht?  —  Orgelmusikalien  Ton  1884. 

Wiener  musikalische  Zeitung,  lleraus^'eher :  l'.merich  Kastner.  1.  Jahrgang. 
Nr.  1.  Die  Pilcge  der  Tonkunst  in  Wien  von  den  ersten  Aniänseu  bis  sum 
18.  Jahrhundert  Von  Otto  KeUer  (Forts,  in  Nr.  2  und  3).  —  Ein  Beitrafr 
gur  Würdigiint?  llector  Berlioz'.    Von  J.  von  Sauten-Kolff  fFort<«.  in  Nr.  2, 

3,  4).  ~-  Neue  Beethoven-Briefe.   Von  Dr.  Th.  Frimmel  (Forts,  in  Nr.  2.  3, 

4,  5).  —  Aus  Bobert  Se1imnBnn*B  letster  Zdt.  Von  H.  Rollett  —  Bin  Denk- 
mal für  Carl  Maria  v.  Weber.  —  Die  Wiener  in  Ikrlin.    Von  W.  Tapj-K^rt. 

—  Correspondensen.  —  Vom  Tage.  —  Bibliographie.  —  llepertoire  der  deut- 
schen OpembflliBen.  —  Wagneriana.  —  Vergiftet  Von  Jukus  Duboc  (Furtt. 
in  Nr.  2,  3,  4,  5,  6,  7,  8,  9;.  —  Lieder  für  Komp  ositionen.  —  Humori«ti<5c}i(  <=. 

—  Nr.  2.  Kichard  Wagner.  Nachlaß.  —  Ein  Ilumincl -Denkmal  in  Preßburg. 
(Forts,  in  Nr.  3).  —  Nr.  .1.  Alcestc  von  Gluck.  Von  Iv  Kastner.  —  Nr.  4. 
Ucher  das  persönliche  Verhältniß  des  Dirigenten  sur  Tendenz  <;einer  Koncert- 

Srogramme.  Von  Carl  Kipke  (Forts,  in  Nr.  5  K  —  Nr.  5.  F.in  Lohengrin- 
ubiläum.  Von  ^\'.  Tappert  —  Fline  Vorf^e.-^cliichte  der  fransösindien  Oper. 
Von  Robert  l*roll3  Forts,  in  Nr.  0,  7  .  —  VÄn  Ikief  von  J{.  Wagner.  —  Nr. 
Palcstrina  und  Orlaadi)  I^sso.  Von  Anna  Morscli  ^Forts.  in  Nr.  7;.  —  Me- 
moiren eines  Musikers.  Von  Cyrill  Wolf.  —  Aphorismen  über  Kichard  Wa^ 
ner.  Von  Edmund  von  Hagen.  —  Nr.  7.  Beethoven-Büsten.  Von  Frimmel.  — 
l"lin  französisches  Wagner-Kuriosum.   Von  J.  von  Sauten-Kolff  (Forts,  in  Nr.  9). 

—  Nr.  '.K  Der  Bauer  ein  Schelm,  Von  A.  Dvorak.  Von  E.  Kastner.  —  Die 
internationale  Stimmton-Xonferens  in  Wien.  —  Lisst-Feier  im  Wagner- Verein 
in  Riga. 


YiertoyahrBBolirift  für  Mosilraruseiisehaft. 

Zusondungen ,  die  Viertaljahnaehrift  betreffend,  wolle  mn  an  Frofesaor  Dr. 
Spitta  in  Berlin  (W.  BurggrafenstraBe  IftJ  oder  an  die  Verlagsliandlunfc  Bieitkopf 
und  Härtel  in  Leipsig  gelangen  lassen. 
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Die  Wiederholung  und  ^aehabmung  in  der 

Mehrstimmigkeit. 

Studie  zur  Geschichte  der  Harmonie* 

Von 

Guido  Adler. 

Vorliegende  Studie  kann  als  Gegenstück  zu  meiner  Studie  über 
den.  Fauxbourdon ')  angesehen  werden.  Als  Gegenstück:  während  in 
der  ersten  Studie  die  Untersuchung  sicli  der  Siniultanharmonie  als 
Zusammensetzung  zweier  oder  mehrerer  mit-  und  gen^eneinander- 
gpfrihrter  Stimmen  zuwendete  und  besonders  die  Keime  derjenigen 
Setzart  aufzudecken  und  die  Wurzeln  derjenijren  ^lehrstimmigkeii  aus- 
zugraben versuchte,  deren  Einzelträger  mau  ai^  harmouische  Füll- 
Btimmen  zu  beseichnen  pflegt,  soll  in  diewr  aeweiten  Stndie  ein 
anderes  Moment  dei  Mehntimmigkeit  untersucht  und  die  Ergeb- 
nisse dieser  Untersuchung  mit  den  Kesultaten  der  ersten  Studie  su- 
sammengestellt  und  Terglichen  werden.  Dieser  Faktor,  von  hdchster 
Bedeutung  in  der  Geschichte  der  Polyphonie,  ist  die  Nach  ahmung. 

Wenn  ein  >re1oj<  oder  ein  Theil  eines  Melos  wiederholt  wird, 
so  bezeichnet  nuui  tlies  schleclitweg  mit  dem  technischen  Ausdrucke 
der  Wiederhol un gl.  Der  Sänger  oder  Spieler,  welcher  die  meiner 
Phantasie  entquellende  musikalische  Idee  mehrmals  hintereinander 
bingt  oder  spielt,  ahmt  sich  selbst  darin  nach.  lu  den  Trieben  der 
Nachahmung  und  der  symmetrischen  Anordnung,  su  denen  sich  noch 
die  Freude  an  der  Umbildung  und  Neugestaltung  ges^t,  liegen  die 
Motive  zur  Wiederholung  in  ihren  unendlich  mannigfaltigen  Arten. 
Es  soll  hier  weder  von  dem  Triebe  der  Nachahmung,  noch  dem 

>  Studie  zur  Geschichte  der  Uanuonie,  veröffentlicht  in  den  iSitsungsberichten 
der  phil'hi«!  Klasse  der  kaii.  Altsdemi«  der  WiMeneehsfleii  in  Wien  (XCVnt.  Bd. 
III.  Heft  S.  7S1},  Jfthigeng  1681,  Sepsratabdruek  in  KommlwiMi  bei  KarlOeiold'e 

Sohn  ebenda. 

im,  14 
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ästhetiscben  Bedärfnisse  dei  symmettisclieii  Gliederui^^  tind  Wieder* 
holung  t  noch  von  dem  freudigen  Inteiesse  an  Umbildung  und  Neu- 
gestaltung, noch  auch  deren  Einfluß  auf  die  Kunstgebilde  gesprocben 
werden,  es  genüge  die  IIer  \  nrhe])un<j:  dieser  Konstruktionstriebe.  Dit 
moderne  nuisikwisBenschaftliche  Terminologie  gebraucht  die  Worte 
»Wiederhohm'f?'«  und  «Nachahmtin?:  »  in  \  orsf  liiedenrr  Bedeutnn'; 
Vororst  versieht  man  unter  Wie(h'rh(jhiii;j:  (iie  zwei-  oih'r  iiK-hrmah^i 
Setzung  einer  und  derselben  Tonphrase  in  (lurcliaus  jjhncher.  itl»'ntisrh«n 
Fassung;  als  Nachahmung  im  eigentlich  mubikuliseli-techiiiiiclieu  6iun< 
wird  angesehen  die  mehr  oder  weniger  genaue,  zwei-  oder  mehr» 
mahge  Setiung  eines  Melos  oder  Melodiethefles  innerhalb  eines  Tod- 
Stückes.  Der  Unterschied  läge  also  hier  in  der  Identität  reap.  Ver- 
änderung der  wiederholten  Tonphrase.*' 

Ein  Isweiler  Gesichtspunkt  war  auch  maßgebend  bo4  der  Defini- 
tion dieser  Begriffe :  derjenige  der  Ein-  oder  Mehrstimmigkeit.  ^Vir«l 
ein  ^lotiv  von  einer  und  derselben  Stimme,  einerlei  ob  in  gleicher 
oder  nur  ühnHelier  Fassung  wit-dcrhult,  dann  ist  dies  eine  »Wicilor- 
hülung» ;  wird  aber  das  Thema  von  einer  zweiten  Stimtnc  oder  von 
mehreren  Stimmen  uufgcnommen.  dann  ist  dies  eine  «Nachahmung 
denn  die  nachfolgenden  Stimmen  ahmen  die  führende  Stimme  nacli-^ 

In  einer  pL/ial -technischen  Bedeutung  gehrauchen  Einzeln«, 
dem' Beispiele  /.  Fw^  im  Gradus  ad  Parnassum  folgend,  das  Won 
»Nachahmung« :  j^dux  und  ecomesit  einer  Fuge  bezeichnen  sie  mit  »The- 
ma« und  »Nachahmung«. 


1  So  Mgt  KrHffer  im  »System  der  Tonkunst«,  Leipzig,  Breitkopf  &  Haittl 

ISHtl  S.  73     •Wiederholungen  sind  rh)-thini'<chc  Hegcnbildi  r  ;  ihr  Gebiet  «'i^- 

■wcitert  sich  in  den  Formen  der  Nachahmung  und  l'mkehrung.  Nachahmung  i*J 
Wiederholung  eines  Motivs  —  oder  einer  ganzen  Melodie  —  auf  gleicher  od« 
anderer  Tonstufe  mit  gleichen  oder  ähnlichen  Intervallen«.  PrfieUer  drückt  er  seh 
Seite  ni'»  wu^:  'Nachahmungen  sind  auch  Wieckrholungen,  aber  durch  Ton- 
Versetzung  und  andere  Mittel  mit  neuer  Freiheit  au^gentattcte,  ei^"^^' 
größeren  Organismus  dienende«. 

-  Heinrich  Beilermami ,  Kontrapunkt  .  '1.  Auflage  S.  255:  »Wenn  von 
Stimmen  die  eine  der  anderen  nach  einer  Pause  mit  derselben  Melodie,  sei  ef 
deiäelben  Touatufe,  dem  Einklänge  oder  auf  einer  anderen,  einer  Sekunde,  T««« 
Quart  u.  s.  w.  höher  oder  tiefer  nachfolgt .  so  nennt  man  dies  eine  NaehahmiMf^ 
"Die  zweite  Stimme  braudit  der  ersten  nicht  in  allen  Tönen  nachsuahmen: 
genügt  wenn  «»it'  nur  die  ersten  Tnkte  wiederholt.   IKiph  muß  dies  wen  igst  i'«* 
weit  geschehen ,  als  die  erste  Stimme  bis  lum  Eintritt  der  zweiten  gesiiugc"  Ait* 
Ebenso  sagt  Fr^triek  A.  Oore-Ouuley:  »Tmikditm  eontist»  i»  a  npetäwt, 
or  l«9*  exaett  by  om«  roiV«  of  a  phrate  or  pattofe  previomfy  enmeiatetl  by  aa«^-* 
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I. 

In  der  vorlio'^»>ii(len  StudiV  soll  (1*'r  Nach;ilunung  in  der  Mrlir- 
stimmi^ki'it  das  J lauptauj^eanierk.  zuji^e wandt  werden.  Diese  »iinilatioi 
hatte  l)ei  ihrem  ersten  historischen  Auftreten  keinen  bcsiindi'ren  Namen, 
sunderu  fiel  mit  anderen  Bejifriffen  unter  den  ivullektivbej^riil"  *»t  ulor«. 
Der  erste  bishei  bekannte  Schriftsteller,  welcher  die  Nachahmung  wis- 
«enschafUich  erfassen  inrül,  ut  Johannes  de  Ourlandia^  welcher  am  £nde 
des  12.  JalirhiuidertB  an  der  Pariser  XJmTersität  wirkte,  deesen  Traktat 
>de  musica  mensurabOi  poätio«  im  ersten  Bande  der  »Scriptorum  de 
musica  medii  aevi  noTa  series«  von  Comsemaker  in  zweifacher  Fassung 
abgedruckt  wurde,  zuerst  wie  ihn  Ilieronymm  de  Morama  in  sein 
kompilatorisches  Werk  auf*i:em»mmeu  hat  *)  und  dann  in  einer  sehr 
abweiehenden  Gfstalt  nach  einem  von  Moreht  und  Daujou  in  der 
Vatikanis<  hen  ßibiiuthck  aufgefundenen  Codex.'-)  Nur  in  der  ersteren, 
bedeutend  vollständigeren  Fassung  der  positio^')  ist  der  Absthnitt  iilier 
den  Color  enthalten,  welcher  hier  abgedruckt  und  ubersetzt  werden  soll : 


l.  Color  est  pulchritudo  soni 
▼el  objectnm  auditus,  per  quod 
auditus  sttscipit  placenttam.  Et 
fit  multis  modis!  aut  sono  ordi- 

nato,  aut  in  florificatione  stmi, 
aut  in  repetitione  ejusdem  vocis 
vel  diverse. 


2.  In  sono  ordinato  fit  duplex:  ; 
aut  lespectu  unius  secundum  pro- 
portionem  infra  diapente,  ut  hic: 


L  Color  (Färbung)  ist  eineTer- 
schouerung  des  Klanges  oder  ein 

Objekt,  vermöge  dessen  das  Ge- 
hör eine  Annehmlichkeit  empfin- 
det. Der  Vorgang  ist  molirfaeh. 
er  ist  entweder  geregelte  Klang- 
orduuug  oder  Fiorirun«^  oder  Wie- 
derholung (einer  Tonpliruse  in 
derselben  oder  in  verschiedenen 
Stimmen. 

2.  Die  Kegelung  in  der  Klang- 
ordnung ist  eine  doppelte:  ent- 
weder mit  Rücksicht  eines  Tones 
im  Yerhältniß  su  seiner  Unter- 
quinte,  wie  folgt: 


t  Comnemaker  I.  S.  KT.  (  in  r  die  Vermuthung ,  daß  zwei  Musikgelehrte  diese« 
NamenH  gelebt  ha>)en.  s.  daselbst  I,  IX  und  desselben  Autors  »Trait^s  iaedit«  SUr 
la  musique  du  muycn-nge«  p.  7. 

s  ibidem  &  1 75. 

*  ibidem  S.  11  Bebuf«  leichterer  Citininfp  habe  ich  die  allegirtta  Abflehnittc 
ttumeriit 

14* 
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aut  re>pe(lu  pluriuiu  infra  dia- 
pasou  proprie,  ut  patet  in  exem- 
plu,  et  per  abundftntiam,  usque 
ad  triplum,  et  tali  oidinatione  uti- 
miir  in  mstnimentiB  triplidbus  et 
quadrupHcibOi». 


3.  In  ilorificatione  vods  üt  co- 

lor,  iit  commixtio  in  conduclis 
sim]>li(  ilnis.  Et  fit  semper  isla 
roinmixtiu  in  sonis  eonjiinctis  et 
in  disjunt'tis,  ut  hic  apparet: 


4.  Repetitio  ejusdem  vods  est 
coloT  fadens  ignotum  sonum  esse 
notum,  per  quam  notitiam  audi- 
tus  snseipit  placentiam.  £t  isto 
modo  utimur  in  rondellis  et  can-- 
ttlenis  vulgftiibus. 


"i.  Hopotitio  diverse  voeib  est 
ideni  vonus  repctitus  in  tempore 
diversu  a  diversis  vocibus.  Et  is^te 
modus  reperitur  in  triplicibus, 
quadniplicibus  et  conductis  et  j 


!  » 


oder  mit  Rücksicht  mehrerer  To- 
ne zur  untereil  Oktav,  wie  aib 
dem  Beispiele  ersichtlich  und  m 
cum  ÜbeiÄuß  bis  lum  Tripluin(iaBi 
Umfang  dei  dritten  Stimme),  asd 
einer  solchen  Klangordnung  be- 
dient man  sieh  in  den  drei-  und 
vierstimmigenlnstmmentaisätien. 
•Beispiel  fehlt.) 

3.  Finriniii'r  einer  Stimme  ist 
auch  eine  Art  des  Color :  so  wird 
die  Beimischung  bei  den  einfarhfP 
Conducten  angewendet.  Un(l(li*>' 
Beimischung  geschieht  iminet, 
sowohl  bei  verbundenen  als  auch 
getrennten  KliUigen,  wie  allluer 
ersichtlich : 


I.  Die  Wiederholung  einer  und 
dersdlben  Tonpbrase  ist  ein  Cb* 
lor,  der  die  nicht  (genügend)  ge- 
kannte Phrase  bekannt  macht, 
welche  Bekanntschaft  dem  Gehör 
Annehmlichkeit  bereitet.  Dieser 
Art  l)edient  man  sich  in  "RonAeWen 
und  vulgären  Cantüenen  iVüiks- 
liedern;. 

5.  Die  Wiederholung  inner- 
halb verschiedener  Stimmen  geht 
-SO  vor  sich,  daß  ein  und  derselbe 
Klang  (richtiger  ein  und  dieselbe 
Tonphrase)  zu  verschiedenen  Zei« 
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multis  aliis,  ut  patet  in  exemplo 
subpotito: 


ten  von  verschipdeiien  Stimmen 
wiederholt  wird.  Und  diese  Art 
ündet  sich  in  dwi-  und  vierstim- 
miß:en  8ätz«'n,  !>o\volil  in  Con- 
ducten,  als  in  vielen  anderen, 
wie  in  dem  beigesetzten  Beispiel 
sich  zeigt: 


-^r»  ■»  1 

 . -  j — — • — ^^""^     ■  — 1 

1 

»  1 

-^■^O     -^--S-    rp     *  «   

1  — <  

-■-^  ^SL^  

^   ^-s-  f 

1  . 

fi.  Positio  brevivun  in  primo 
modo  est,  quod  ipsa  bievis  debet 
de  poni  in  coneoidantia,  aire  dia- 
coidantia,  ut  habeat  oidinationem 
auain  cum  aono  antepoaito  et  poat- 
posito,  et  per  viam  alicujiis  co> 
ioiia,  ave  fuerit  in  eadem  voce, 
aive  in  diverais. 


b.  Die  Stelluuf)f  der  lireves  in 
der  ersten  Art  geschieht,  weil  die 
Bievia  in  def  Goncozdfuu,  oder 
in  der  Diacordanif  ao  belumdelt 
sein  aoB,  damit  aie  mit  dem  vor- 
hergehenden  und  nachfolgenden 
Tone  in  eine  geregelte  Ordnung 
komme .    und  zwar  mittelst  ir- 
gend eines  Colors.  sei  es  in  einer 
oder  in  verschiedenen  Stimmen. 
Johannis  de  (Jarhmdia  spricht  von  den  dreistimmigen  Komposi- 
tionen und  fügt  der  Auseinandersetzung  über  dieselben  diese  }k>nier> 
kungen  über  den  Color  binsu;  er  thut  diea  alao  mit  beaonderer  Rück- 
sieht  auf  die  Mehrstimmigkeit,  some  er  auch  bei  der  Erörterung 
Tierstimmiger  Kompositionen  noch  einmal  den  Werth  des  Color  her- 
vorhebt: *) 


>  VouMetnaker  Script  I,  117^ 
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Pone  colores  sonorum  propor-   '      Wende  an  passender  Stelle  die 

tionaliter  ifniotorum.   et  quanto  Colorarteu   bei   nicht  «jenii^end 

niaffis  colores.   tanto   sonus  erit  f^ekannten  Klängen    an.  und  je 

niaj^ij-  notusi;  et  si  fuerit  notuü  nielir  Fiirbun^rcu.  drsto  bekannt»': 

eril  placens.  |  wird  der  Klang  und  desto  wohl- 

I  gefälliger  giebt  sich  der  Gresang. 

Dieser  Color.  wir  könnten  »Färbnnfrrf  saften,  ist  ein  umfassend«': 
r»ey:rifi":  er  cntliiilt  die  Ansätze  alb-r  jener  unschätzbaren  ästhetischen 
Konstruktiousprincipien,  deren  Ausgan<i^puTikt  die  Wiederholung  ein- 
zelner Töne  oder  einer  Tonphrase  ist.  Schon  die  erste  Art  (Absati  2 
des  Color,  der  aonua  ordinatus,  die  Begelung  der' Klangordnung  geht 
von  der  mehrmaligeii  Wiederholung;  eines  und  desselben  Tones  in 
einer  je  mit  anderen  Tonen  verbundenen  Reihenfolge  aus,  und  bil- 
det den  Grundstock  einer  dör  weitestverbreitetcn  Gruppen  von  Fijjura- 
tionen ;  als  zweite  Abtheilung  nennt  der  Theoretiker  eine  nicht  minder 
Aviclitige  Gruppe,  welche  nebst  der  Wiederholung  eines  einzelneu 
Tones  mit  je  a])wecliseln(l  verbundcMien  diatonisc-h  abwärtsscbreiten- 
den  T()nen  auch  noch  die  Wiederholuiii;  der  «ranzen  Tonti'jnr  aul 
anderen  Tunstufen  in  sich  schließt.  Dies  kann  bis  zum  L  nifang  der 
dritten  Stimme  weitergeführt  werden.  Daß  solche  Figurirungen  in 
drei-  und  vierstimmigen  Kompositionen  insbesondere  bei  Instrumen- 
talmusik verwendet  weiden,  setzt  der  Autor  ganz  ausdrucklieb  hinsn: 
sie  weiden  auch  heute  noch  am  häufigsten  bei  den  Stieichinstrumen- 
ten  angew(Midet. 

Audi  die  zweite  Art  des  Color  [Absatz  3)  ist  ein  Produkt  de- 
Wied(  rlndun^striebes:  die  lieiniischun«^  gewisser  Klänge,  die  am 
häutigsten  bei  einfachen  (.'onducten  angewandt  wurde.  Der  Condiu- 
tus  war  eine  besondere  Art  des  Discantus,  dessen  liesonderbeschaffeu- 
heit  nicht  genau  erkenntlich  ist.  Nach  Franco  von  Cöln  ist  er  ewc 
Kompositionsalt,  deren  Tenor  von  dem  Tonsetiei  frei  erfunden  werden 
sollte:  Franco  rangirt  sie  zu  jener  Discantusgattung,  die  mit  oder 
ohne  Worte  vorgetragen  werden  kannJ)  Diese  Bestimmungen  schei- 
nen aber  dem  Charakter  des  Conductus  nicht  ausnahmslos  zu  ent- 
sprechen. Die  Dctinitionen  und  Erklärungen  M'alter  Odington's  und 
Johannes  de  (inrUnnlia  kommen  in  einem  Punkte  zusammen,  der 
besonders  wiclili^  i<t:  in  der  Wiederholung  einzelner  oder  verschie- 
dener Töne  (1.  i.  'i'()nj>hrasen.  Der  Erstere  legt  kein  Gewicht  darauf, 
ob  die  plicirten  Gesänge  ^plicabilia  cantica  bereits  gekannt  oder  flCO 
erfunden  sind,  setzt  aber  ausdrücklich  hinzu  »in  diveisis  modis  ^ 


Script.  I,  130. 
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punctas  iteiHtis  in  eodem  tono  vel  in  diveisis«.')  Die  DeAnition  (sfarlatt- 

(Ita's  "conduclus  autem  est  super  unum  metruin  multiplex  consonans 
CTiitus.  qui  otiam  secundarias  recipit  consonantias«-|  (der  Condiulus 
ist  ein  in  sfleiphmiiRitjor  Mensur  fj^efülirter  melirstimniiorer  (i('san<4, 
welelier  auch  ('ousonauzen  zweiter  Onlaung  zuläßt  erhält  (buch  die 
oben  ul»  zweite  Gruppe  des  Color  gtuiiuutc  i^Wiederholungn  ciu  wesent- 
liches Bestimniungstnoment.  Cou$semoker  vermuthet,^)  daß  beim  Con- 
ductus eine  Stimme  mit  Worten  und  die  andere  ohne  Worte  vor- 
getragen, letztere  auf  Instrumenten  ausgeführt  wurde. 

Auch  in  Absatz  4  wird  eines  der  fundamentalsten  Konstruktions- 
priucipien  namhaft  g;emacht:  die  mehrmalijje  Wiederholung  einet 
Melodie,  wodurch  dem  Gehör  erst  dieselbe  näher  bekannt  und  an- 
tjenelun  befreundet  M'ird.  Waren  die  l)eiden  ersteren  Wied  erhol  un<js- 
fornien  nur  Ansätze,  «<»  ist  hier  der  repctitio  im  eigentlich  konstruk- 
tiven Sinne  Erwähiiunji  getlian.  Auffallend  ist  dabei,  daß  man  ^^'wh 
beim  rumUllus  und  der  canlileua,  ursprünj^lich  weltliehen  Komposi- 
tionsgattungen,  dieser  llepetition  bediente.  Es  ist  unbegreiflich,  wie 
Comsemaker  den  Untmchied  zwischen  cantilena  und  rondellus  darin 
sehen  konnte,  daß  erstere  eine  religiöse  Komposition,  letztere  eine 
weltliche  Komposition  war;  wenn  auch  die  Ansicht  Johofmes*  de  Mn- 
m^),  daß  Cantilenen  und  Rondellen  ein  und  dasselbe  seien,  diese 
Differeii '  T^nTior  nicht  enthält,  so  schließt  sie  dieselbe  gerade  nicht  aus, 
da  ja  auch  das  Mutet  «geistlichen  und  weltlichen  Inhalt  haben  konnte, 
aber  andere  historische  Dokumente  beweisen  /\ir  Genii^^e  nnsore  He- 
hauptiinfT  So  heißt  es  in  der  ^Irs  cautus  men*urabilis  Magistri  Fran- 
ce uis J  '/  auet/s  von  Cöhi^  . 

Discantus  autem  aut  tit  cum  Der  Discant  wird  entweder  mit 

littera,  aut  sine  et  cntn  littera,  Worten  oder  nicht  mit  Worten 

hnc  est  dupliciter:  cum  eadem  vel  versehen, und  zwar  mit  Worten  auf 

cum  diversis.  Cum  eadem  littera  zweifache  Art;  cutweder  mit  glei- 


fit  discantus  in  cautüenis,  rondel*- 
Iis,  et  canttt  aliquo  ecclesiastico. 


chen  oder  yerschiedenen  Worten. 
Gleiche  Worte  hahen  die  Stirn- 
men  in  den  Cantilenen,  Rondel* 
len  und  auch  in  einem  und  dem 
anderen  kirchlichen  Gesänge. 


>  ibid.  p.  24T.  Kurz  vorher  p.  245  hatte  U'aUer  den  couductus  zum  Untcr- 
iichied  vom  rondeUttg  (als  eircumduetusl  dahin  bestimmt  »si  vero  non  alter  alte- 
littB  recitat  cantum,  aed  singuli  proeedunt  per  certos  punetoa,  quasi  phires  cantus 
decori  confliteti". 

ibid.  p.  96. 

3  Annales  Aieh^ologiqucs»  publikes  par  Didron  ain^  t.  XVI. 
*  Speeulum  musieae  lib.  Vn.     >  Script  1, 130». 
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Allen  Zweifel  benimmt  aber  die  Erklirang  Tinetorii  in  seinem 
Diffinitoiium: 

Cantllena  est  cantus  parms,  cui  ]      Eine  Cantilene  ist  ein  kleiner 
verba  cujuglibet  materiae  sed  fte-  |  Gesang»  welchem  Worte  jed- 
quentius  amatoriae  supponnntur.      wedon.  am  liiiufigsteTi   aber  ero- 
tischen Inhaltes  imierlcg-t  werden. 

Unter  cantilenae  vulgares  kann  Johannes  de  (larJanilici  demnach 
nur  Vulgärgesänf^e.  also  an^cnicin  vf-rhrritete  weltliche  Lieder  ver- 
stehen.   Wir  glauben  nicht  irre  zu  gehen,  die  im  Tractatus   de  clijj- 
caatu  vom  Anonymus  2 ')  naniluift  gemachte  »cantinella  coronaia  <  ais 
eine  besondere  Art  der  cantilena  zu  bezeichnen  [im  Gcg'cnsati  su 
Cintssemaker^ ;  die  »Krönung«  bestand  eben  in  der  Kolorirung  der 
Melodie  mit  Intervallen,  die  der  mitsica  falsa  (ficta)  eigen  sind ,  d.  i. 
den  Halbtonen  auf  Stufen  der  Tonleiter,  wohl  nicht  in  fortlaufender 
chromatischer  Folge,  sondern  nur  dort  wo  die  Schönheit  der  melo- 
dischen Folge  es  verlangte   «causa  pulchritudinis,  ut  patet  in  canfi- 
nolli«  (•oronati«5»\  Wir  werden  ähnlichen  Erscheintm^en  in  dem  mehr- 
stimmigen Vnlksp:esan^e  ])e<;ef7nen.    Der  Kondelhis  ist  ivm  \\  der  Er- 
kliirung  der  TheortJtiker  rin  Gesang,  bei  welchem  die  eiuzeiiien  Siiui- 
meu  die  gleichen  Worte  zu  fingen  pflegten  und  zwar  gewöhnlich  eine 
nach  der  anderen:  »et  si  quod  unus  cantat,  omnes  per  ordinem  reci- 
tent,  Tocatur  hie  cantos  Rondellus,  id  est,  rotabilis  vel  drcumductus^ 
et  hoc  Tel  cum  littera  yel  sine  littenu  [Walier  Odingtori^.  Immer  ist 
es  beim  Rondellus  die  Gleichheit  der  Tonphrasen,  welche  dieser 
Kundform  ursprünglich  eigen  ist.  die  Wiederholung  ist  das  Kenn- 
zeichen derselben.    Es  sind  Rondelli  erhalten,  welche  in  den  einzel- 
nen Stimmen  ver.scliiedene  Texte  haben,  dann  ist  es  entweder  ein 
sich  stets  wiederholender  obstinater  Baß,  oder  die  stete  Wiederkehr 
einer  melodischen  Phrase  in  einer  oder  in  mehreren  Stimmen,  wo- 
durch diese  Stücke  sich  auszeichnen.  Wie  bei  allen  verbreiteten  und 
vielfach  angewendeten  Beseichnungen  hat  man  auch  hier  die  ur- 
sprüngliche Bedeutung  derselben  zu  ergzünden  und  Walter  Odingten 
sucht  dies  lu  thun: 


RondelU  sie  sunt  componendi : 
excogitetur  cantus  pulchrior  qui 

possit  et  disponatur  secimdum 
aliquem  modorura   predictornm , 


Die  Rondelli  werden,  wie  folgt, 
komponirt :  man  erfinde  einen  Ge- 
sang  so  schön  als  nur  mö^li<"H 
und  vertheile  ihn  nach  einem  der 


cum  litte ra  vel  sine,  et  ille  can-  Modi,  wie  wir  deren  etliche  st>- 
tus  a  singulis  reciteturj  iameu  ap-  |  eben  auseinandergesetzt  haben, 


I  Script.  I,  312*. 

<  L'Art  Harmonique  aux  XII«  et  XIII«  siteUi.  p.  68.  Script  I.  130  u.  245. 
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teotur  alii  cautus  in  (lnj»Hri  aut  sei  os  mit  oder  olme  Text.  Dif^rr 
triplici  procodendo  ])cr  consonan-  '  Gosnn«:;  werde  von  den  einzelnen 
tias,  ut  dum  unus  ascendit.  alius       feiimmexi   vorgetragen:  während 

die  eine  Stimme  ihn  vurtrügt , 
BoUen  die  anderen  Stimmen,  zwei- 
oder  diet&ch  hinsogefletit,  in 
konsonirenden  Intervallen  mit- 
gehen, 80  aber,  daß  wenn  eine 
Stimme  steigt,  die  andere  fällt, 
I   also  «tie  nicht  zusammen  fallen 
odPT  steigen,  es  Aväre  denn  be- 
I   hufs  erhöhter  VerschöneruTior.  Die 
einzelnen  Stimmen  sollen  die  Ge- 
aänge  der  anderen  Stimmen  (wech- 
'  seiweise)  yortn^n. 

Walter  Och'npfon  setzt  dieser  Erklärung  ein  licispiel  bei,  welches 
bereitsä  Co/tsscmaAei-  in  moderne  Notation  übertragen  hat; es  darf 
wulil  nicht  befremden,  daß  Waller  üdington,  der  Mönch  von  Eves- 
ham  und  späterer  Erzbischof  von  Canterbuiy  diesem  lotabiUs  ron* 
dellus  einen  geistlichen  Text  unterlegte  lave  mater  Bomini«,  ebenso- 
wenig als  wenn  John  Fornaete,  der  Mönch  Ton  Reading,  dem  Ton  ihm 
rota  genannten  Canon  »Sumer  is  icumen«  den  geistlichen  Text  »per- 
Bpice  diristicolac  bei-,  vielmehr  unteisetst.  Indessen  von  dem  rotabilis 
rondellus,  in  welchem  mehrere  Stimmen  gleichzeitig  anstimmen  und 
jede  von  ilnien  die  Melodie  absatzweise  übernimmt  zu  dieser  Rota, 
hei  welcher  eine  Stimme  na<  ]i  der  anderen  mit  gleicher  Melodie  ein- 
setzt, ist  ein  ähnlicher  Schritt,  wie  von  dem  llondelliis,  in  welchem 
mehrere  Stimmen  die  gleiche  Melodie  gleichzeitig  singen  und  gleich- 
zeitig wiederholen,  zu  dem  zuerst  angeführten  Rondellus,  bei  welchem 
die  Stimmen  wohl  miteinander  einsetien,  aber  nacheinander  die  Haupt- 
melodie wiederholen.  In  diesen  Arten  des  Bondellus  findet  man  also 
die  Keime  aller  Wiederholung  und  Nachahmung. 

So  sind  wir  jetzt  unvermerkt  su  der  Drepetitio  diverse  vods«  ge- 
kommen, welche  »est  idem  sonus  repetitus  in  tempore  diverso  a  di- 
▼ersis  vocibus«  Absatz  fv.  Diese  Art,  heißt  es  weiter,  >vird  sowohl 
in  drei-  und  vierstimmi'j^en  Stücken,  wie  in  conductis.  so  mich  in 
vielen  anderen  Kompositionen  gefunden.  Johann  de  Uarlanäui  scheint 


>  Script  I,  246. 
*  L'Art  härm.  p.  81. 
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dahier  im  Widerspruch  mit  IValier  Odington  zu  sein ,  der  geradezu 
erklärt 


si  vero  non  alter  nlterins  recitat 
eantuni,  sed  ^in^uli  proceduat 
per  certos  punctus,  dicitur  conduc- 
tus,  quasi  plures  cantUB  deoori 
conducti;  *) 


wenn  aber  der  eine  den  Gesaug 
des  anderen  uiiht  vorträgt,  son- 
I  dem  jeder  seiaeu  eigenen 
I  geht,  (nach  seinen  bestimmten 
;  Noten  sich  hält)  heiBt  ein  solcher 
1  Gesang  Conductus,  ireil  gleich- 
1  sam  mehrere  Gesänge  miteinan- 
;  der  gefuhrt  werden  (conducirt). 

hei  der  eigentlichen  Erklärung  sagt  OdingUm  aber  auch: 

ciuulucti  sunt  compositi  ex  pli-      die  Conducti  sind  zusammcuge- 


cabilibus  canticis  decoris  <»gnitifl 
Tel  inventis  et  in  diveisis  modis 
ac  punctis  iteratis  in  eodem  tono 
vel  in  diversis. 


setit  aus  plicirten  Gesingen,  sei 
es  freier  Erfindung  oder  bereits 
Torhandener  Fassung,  die  sich  in 

Yerschiedeaen  Modi  und  Nuten 
wiederholen,  entweder  in  gleichen 
oder  in  verschiedenen  Tönen. 

und  dieser  entspricht  auch  das  von  ihm  beigefügte  Bdspid^  in  wa- 
chem sich  Ansätze  verschiedenartiger  Wiederholung  finden. 

Am.  deutlichsten  illustrirt  Johannes  de  Garlandia  die  repetitio 

TOfis;  das  oben  mitgetheilte  l^oispiel  zei^t  die  einfachste  Art  der 
AVipdcThohiTiir  zwei  Stimmen  übernehmen  wei'hsclsfitii:  die  vdu  ihnen 
vorgetragenen  Tonplirascn,  wobei  die  musik.ilische  Wirkung  die  gleiche 
bleibt,  nur  äulierlich  die  Umtauschung  vor  sich  gclit. 

An  die  Üehaupturij?  Cnttsiemnkerif  .•]  daß  hier  ein  doppelter  Kontrapunkt  vor- 
hege, knüpfte  sich  eiue  lebhafte  Koutruvcrsc,  die  Ft-tis  zuerst  imhub^  ,  auf  welche 
CouMemak^  dngehend  replieirt«*)  und  F^tü  dufdieixte,»)  ohne  in  das  Meritotüehe 
der  Sache  einzugehen  und  sich  nur  darauf  bc^rhniiikt,  das  Beispiel  also  zu  cha- 
rakterisiren :  »rrju-titioti  des  vieiue«  paxsatfes  par  dcx  mix  differeutex  et  rlans  le*- 
quelle«  /fj»  reluiious  den  sons  tie  sont  point  chanpie.s,  namt  renrer/<rmcnt  des  par- 
iif  h  toeiare,  ä  la  dixi^me,  ä  la  douziimtf  ee  yui  neu/  peut  constiti4er  lex  canirt' 
poiiit-i  ijoiilhs  tri.-p/  ris  dii-frscs.  '  T\s  kommt  also  driniuf  an ,  ol)  die  clru.'  StlnnviL' 
iu  der  höheren  Uktavc  gesungen  wird,  dajnit  da&n  bei  der  Kepetition  die  l  mkehrung 
der  Intenrftlle  entstehe.  Cmmemaker  glaubt  dies  au«  einigen  Stellen  in  theoretischen 
Werken  behaupten  su  können.  Ohne  die  weitläufige  Beveisfilhrung  Couwmaker^4 


»  Script.  I,  p.  245»». 

*  Histoire  de  lliannonie  «u  mojren-ftge,  1852,  p.  53. 

'  Bio^aphic  aniversellc  des  MttSieiens,  2.  idit.  tll.  p.  3S1. 

*  I/art  harmoniquc  p.  73  gqu, 

*  Histoire  generale  de  la  musique  t.  V,  ISTä  p.  27ft  aqu. 
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im  eiiiZLliKii  vt-rfol^en  zu  wollen  ,  si-itn  hier  mir  ciius^e  für  die  I/i«unp  der  noch 
immer  kteutcn  Kontroverse  —  an  welcher  sich  die  Urheber  derselben  zum  höchst 
bedBuerltehcB  N«eh1]idl  der  Hurikfonehttiilir  nicht  mehr  betheiligcn  können  — 
wichtige  Momente,  die  audi  mit  dem  eigcutliclu n  Thema  vorliegender  Studie  auf 
das  inni^'ste  zusammenlUingen»  henrorgehoben,  im  einseVnea  aber  auf  die  «Uegirten. 
Stellen  verwiesen. 

Jch,  de  GarUmäia  spricht  von  den  in  zwei-  und  mehntinuiugen  Kompositionen 
den  einielnen  Stimmen  entspiediend  ankommenden  Lagen  (propriue  sttua).^ 


Et  sciendum  quod  duplex  est  Tia 

quadrupli,  \m  \  eit  sfenntlum  vi;irn  prn- 
priam,  aüa  sccundum  riam  communcm. 
Et  ad  hoc  bcne  percipicndum,  tulis  est 
no5ter  ])roceaaui:  proprius  aitus  primi 
dicitur  d!:i]i;ison  et  infra;  projirius  Ri- 
tus secundi  est  in  dupUci  diapason  et 
infra;  proprius  «tos  tertii  est  in  du- 
plici  diapason  et  infra,  eum  com- 
mixtinnr  sex  concordantiarum ,  >Ive  in 
simpUcitate,  sive  in  compositione  ad 
utrumque.  Situs  proprius  quadrupli 
in  tripUei  diapason  et  infra ;  quod  vix 
in  operc  ponitur,  ni«i  in  instrurncnti'?,  ita 
quod  louge  in  primo  modo  concordant 
cum  Omnibus  predictis,  scilicet  tribus 
esntibus  prepositis,  sive  in  concordantia 
simplici,  sive  composita.  Scd  proprie- 
tas  predicta  vix  tenetur  in  aliquibus, 
quod  patet  in  qusdruplieibus  Maestri 
rffothti  per  totum  in  principio  raagni 
voluminis.  Que  quadnijihi  optima  rc- 
pcriuutur  et  proportiauata.  et  in  colore 
eonseivata,  ut  manifeste  ilndem  patet 


Ad  (niadruplum  cnmmnniter  sumptura, 
de  quo  ad  pruscns  inteudimus,  modum 


Es  giebt  einen  sweifachen  Weg  bei 

der  Zii<JainnuMi«;(.'tzuiig  einer  vier^^tini- 
migen  Knnipusition ;  der  eine  ist  der 
eigentliche,  der  andere  dur  gewöhnliche. 
Zur  genaueren  Erfoesung  de»  Gesagten 
diene  fol;rcnder  Yorprani:;  al-i  die  eigent- 
liche Lage  der  ersten  Stimme  wird  die 
Oktave,  und  was  unterhalb  derselben 
liegt,  genannt;  der  propriu!?  situs  der 
2.  Stimme  i^^t  in  der  l)oppil-01;tave  tind 
unterhalb'  derselben ;  der  proprius  situs 
der  3.  Stimme  ist  in  der  Doppel>Oktav 
und  unterhalb  mit  Beimischung  der  sechs 
Konkordanzen,  entweder  einfach  oder 
miteinander  vcrmiHchU  Der  proprius  situs 
der  4.  Stimme  liegt  in  der  Tripel-Oktav 
und  unterhalb ;  dies  wird  aber  höchstens 
von  In'^tnunenten  bewerkstelligt,  weil 
sie  bcsuudcrs  iu  der  ersten  Art  mit  allen 
Toxberbcsprochenen  d.  i.  mit  den  drei 
TOl^esetatan  Gesäugen  zusammenstim- 
men, sei  es  in  einfacher  oder  zusammen- 
gesetzter Konkordanz.  Aber  diese  er- 
wähnte Proprietaa,  dieser  proprius  situs 
wird  kaum  von  einigen  beobachtet,  was 
auch  aus  den  vierstimmigen  Komposi- 
tionen des  Meisters  I*eroiitius  im  Ver- 
lauf wie  im  Anfang  seines  großen  Wer^ 
kes  sich  ergiebt.  Diese  Kompositionen 
sind  wohlgelungen  und  im  richtigen 
StimmenverhaltnilS ,  im  Color  wohlan- 
gelegt, wie  ersichtlich. 

A^ier  drt«?  crewöhnliche  Quadruplum. 
von  dem  wir  gegeuw&rtig  sprechen,  hat 


>  f^.  Chrysander  beseiehnet  in  seiner  Kritik  über  CoiM»«miifter*a  Art  barm. 

(Jahrbücher  für  musikalische  Wissenschaft  II.  1B67,  S.  312  fg.)  den  Streit  C'oM»se- 
maker'n  und  FHW  als  einen  Familienstreit  und  ent««cheidet  sich  für  die  Ansieht 
J'etii.  Aber  auch  Chryaander  begnügt  sich  mit  der  einfachen  Negation  und  tritt 
niebt  den  Gegenbeweis  an,  so  daß  die  folgende  Auseinaadersetiung  ,suir  näheren 
Begründung  der  Ansicht  FitifCkrjfimdtr*  dienend,  nicht  ttbeillüssig  «rioheinen 
dürfte.         2  Script  I,  11 6b  squ. 


Digitized  by  Google 


282 


Guido  Adler« 


tripli  in  ilritndine  et  gravitate  capit, 
quamvis  uliquantum  escedat  in  aliqui- 
btts  locii.  Et  sie  tele  quadruplum  eum 
tribu«  aibi  Maoeiatia  «baliquibus  duplex 
eantus  nnncupattir,  quia  duo  imiceni 
nunc  cum  uno,  nunc  cum  reliquo  au- 
dicDtibua,<)  taaqtuun  eM«i  duplex 
eedtu«,  peaei|ätur.3  tantum  initramen- 
tis  maximc  completls. 

Situs  proprius  primi  infra  diapason, 
ttt  aupniae.  Situs  reio  aceundi  est 
infra  duplex  diapaaoo  ^  Simplex  dia- 
pason tertius  in  tripllci  usque  in  du- 
plici.  Quartus  in  quadruplici  et  infra 
uaque  in  triptid.  Et  tarnen  in  adjutorio. 


Si  enim  aliquis  cantus  transcendat  per 
acutum  et  grave  suum  diapasim,  re- 
spectu  aoni  infimi,  unus  intraliat  aUum 
per  Tiam  accomodationisi  seoundum 
quod  neeesse  fuerit. 

Scd  quia  vox  humana  ad  talia  non  ai- 
oenditf  ideo  quiescamus  infra ^)  dupltt 

di:i]ii'nte,  si  pnssibilitn«  sit  in  TOOC  et 
pruccdaiuus  in  predicta  quadrupla  per 
ejus  regulaa. 


irir  <]fn  Umfang  einer  drei^timmiirt'r. 
Kouipusition ,  obwohl  es  allerdings  ab 
und* an  diesen  überschreitet  Und  des« 
halb  wird  attdi  ein  solches  Quadruplnm 
diese  4.  Stimme'  mit  den  3  vereinigten 
Stimmen  von  Einigen  ein  Doppelgesang 
genannt,  w«l  das  Oehar  wechselweise 
Zwei  bald  mit  dem  Einen,  bald  mit  dem 
i  brij^en ,  als  oh  es  ein  DoppeldiHcantua 
Wäre,  erfaßt  Nur  bei  mögUchat  toU- 
umfeaaenden  tnatrumentaii  aind  die  aitua 
proprii  wie  folgt:  Erate  Sdmme  in  der 
tiefen  Oktave,  wie  oben ;  zweite  St  Imme 
in  der  einfachen  und  Doppel -Oktave 
und  unterbalb;  dritte  Stisune  In  der 
dritten  Oktav  bis  zur  zweiten;  vierte 
Stimme  in  der  vierten  Oktav  und  unter- 
halb bis  in  die  dritte  Oktave.  Dies 
gesebi^t  aber  nur  ansbülfsweise.  (?) 

Wenn  nämlich  ein  Gesang  seine 
Oktavp  in  der  Höhe  oder  Tiefe  über- 
schreitet, mit  llück^icht  auf  den  unter- 
sten Ton,  so  sieht  "Banet  den  Anderen 
vermöge  der  Aceomodation  naeby  wie 
es  gerade  nothwcndig  ist. 

Aber  weil  die  menschlictie  Stimme 
so  hoeb  nicht  steigt,  ao  bleiben  wir 
rulüp  innerhalb  der  Doppelquint .  wenn 
sie  es  zu  leisten  im  Stande  ist,  und 
schreiten  in  der  ber^^n  4  stimmigen 
Komposition  in  der  beteiehneten  Weise 
▼or. 


Die  Steüe  apriebt  wohl  deutlich  genug  aus,  daß  gewöhnlich  die  Tierstimmigen 

Kompositionen  sof^ar  ntir  innerhalb  der  Doppelquint  sieh  halten,  wenn  es  gleich- 
wohl der  Lage  jeder  Stimme  entsprechender  w&re,  eine  eigene  Oktave  zu  haben, 
was  die  Tonaetser  nur  ausnahmaweiae  und  behufs  inatrumentaler  Auafflbrung  ge> 

währen;  einige  FSBOt  bei  denen  einzelne  Stimmen  hoch  liegen  und  der  Um£uig 
nicht><deRt()wenip:er  nur  eine  Undcz .  höchstens  Duodez  ist,  sind  erhalten  und  von 
Couitsemaker  auch  theilweise  mitgethcilt  In  den  triplis  und  dem  quadruplum  Nr.:*) 

>  ab  audiuntibuH. 

s  Davor  sollte  dn  Punkt  atehen. 

s  Soll  woUbeaagen:  wenn  die  Instrumente  aeeeaaoriseb  tu  den  Vokalstimmen 

oder  subsidiär  für  dieselben  eintreten.  Ich  vcmnithc.  daß  anstatt  der  beiden  ersten 
»infra«  es  vielmehr  »intra«  heißen  sollte  i  indessen  wird  der  Sinn  durch  die  obige 
Übersetsung  nicht  wesontUeb  aUarirt  wiedei^egeben ;  oben  hieO  es  in . . .  diapaaon 
et  infra. 

*  Auch  hier  wire  »intnt«  deutUdier  und  entspreehender. 
«  Art  barm. 
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I. 

u.  { 
m. 


XV. 

zus. 


XVUI.  XXVIII. 

 o. 


XLllI. 


IE 


Kollten  nach  der  Ansicht  (Jou»scmaker s  die  höheren  iStunmen  um  eine  Oktav  höher 
ausgeführt  werden.  Im  Tonsysteme  des  12.  und  13.  Jahrhunderts  gab  es  kein 
sweigestrichenes  /'ft);  sefaon  dieser  Umstand  hätte  Cous.  auf  die  Unh»lftftflt«t  in- 
ner BehauptuTifr  führen  müssen.  Wohl  sapt  W.  Odingto» '  ..et  licet  monocordum 
non  ascendat  ulterius  vel  descendat,  licitum  est  intendere  vel  remitiere  quantum 
potsibib  Mt  in  voee«,  aber  Frmwo  v.  CBh  drOekt  noh  prleiier  Mist  «et  not»  quod 
tarn  eoneofdantie  quam  discordantie  poitunt  nimi  in  infinitum,  ut  diapente  cum 
diapaaoo,  diatetianm  cum  diapatoo  ut  hie 

/i  n      n  1 

r  JI  A  (i  \ 


c    H  A    II  r 


et  sie  in  duplici  diapison  et  triplici,  si  possibile  esset  in  voce«,  also  wenn  es  der 
mensehlichen  Stimme  möglich  vräre.  Der  Unterschied  im  Ambitus  der  einseinen  Stim- 
men in  den  eben  veneichneten  Stücken  entspricht  jenem  der  Melodien  in  den 
Stücken,  welche  in  tieferen  Schlüi^seln  pthilftn  sind.  Zudem  möpe  sich  w«h 
schon  zur  Kntstehungäieit  dieser  Kompositionen  die  Sitte  eingestellt  haben,  die- 
selben nach  Bedarfhiß  lu  intoniren  —  eine  Sitte,  die  lur  ffinfahrunfif  der  CHdavetle 
fahrte  —  aber  Ton  Torher  bestimmten  Klangtimbres  der  einzelnen  Stimmen  sn 
sprechen,  widerspricht  perade/.u  den  Anschauungen  der  Mensuraltheoretiker  da- 
maliger Zeit.    Die  Stelle  im  Manuscript  des  Anonymus  :f> 


Der  Di^iknnt  soll  seinem  (lesanpe 
nur  in  folgender  Weise  sich  nähern: 
in  den  Konaonanien  der  IV ,  V ,  Vin 
oder  L 


Discantus  iintur  suo  cantui  a])pro]nn- 
quare  nullo  mudu  debet,  nisi  per  unam 
harum  consonantiarum  (diatessaron, 
diapente  vel  diapast»)  et  quum  eum 
eanttt  £Mit  unisonnm. 

betagt  nur,  dafi  im  Discantus  nur  diese  Intervalle  angewendet  werden  sollen,  wenn 
twei  Stimmen  einen  Gesang  miteinander  anstimmen .  abschließen  und  im  Verlaufe 
desselben  bei  jedem  sich  erneuernden  Schritte  zusummeutrctleu,  nicht  aber,  daß 
aberhaupt,  inabesondere  im  Burehgange  andere  InterraUe  nieht  angewendet  werden 
dürfen.  Deutlicbir  sj^ricbt  sich  darüber  If'atler  Odütgion  aus')  »de  eompositione 
eantuum  organicorum  et  primo  de  organo  puro«: 


>  Senpt  I,  213  et  I,  130. 

*  A.  de  la  Fage  »Essais  de  diphtfoographie  musicale".  p.  35$. 

*  Script  I,  246*. 
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Quod  compositioni  cantmim  orpanico- 
rumquidem  umnium  sunt  circumstaotie 
eouTenienteH ,  gcilieet  ut  prineipaliter 
inconsonantif '  tiant :  et  ad  lioc  notan- 
dum  quod  brevis  quecumque  sita  ante 
longam  et  tt  diseordet,  non  Tttupenitur. 
Alio  modo  excusatur  discordia,  ut  in 
motctis  coloratis,  quiim  scilicet  super 
certum  tenorem  aiiqua  pars  cantilene 
itermtur,  ut  hioi 


Sofern  der  Komposition  aller  orfra- 
ni.Hchen  Gesänge  die  Umstände  ent- 
sprechen sollen,  so  eottai  sie  Toictst 
in  Konsonanzen  vor  sich  gehen  ;-;  wobei 
zu  bemerken  ist,  daß  eine  jede  T«r 
einer  Longa  itehende,  selbst  diM»> 
nirende  Hrevis  nicht  getadelt  wcfde.  Auf 
andere  Weise  wird  eine  Dis««onnn7:  ent- 
schuldigt, wie  in  den  kolorirtcu  Motetea, 
wenn  über  einen  bestimmten  Tenor  ein 
Theil  der  CantQena  iriederlu^  vnd, 
wie  folgt: 


De  pe  -  ne-trationibus 


Agniina. 


mun-dnm  eur  -  ren-ti  -  but. 


1  'F 


-g  g  J  ^ 


De  pe>ne>tra'ti->- o-ni  -  bus,        qaa-re  ta-cet  re  -  ri 


Ag 


nd 


na  • 


^  Soll  heißen  »in  consonantiiaa. 

*  In  dem  Abschnitti-  que  sunt  Symphonie,  que  et  sunt  principales  et  de  or- 
dtne  earum«  (i,  201»J  macht  Oäiiigton  die  Quart,  Quint,  Oktav  und  J)oppeloktav 
als  Symphonien  nambaft;  stellt  aueh  die  Duodes  (diapason  st  diapente)  daau,  als 
maxima  nennt  er  »bis  dinpason«. 

Das  IJeispiel  ist  korrumpirt,  wie  aucli  ('niinsiuuili-r  bemerkt  [defectuosum 
estj.  Ich  suchte  das  Stück  zu  reütuuriren  vermittelst  einiger  im  Tenor  eingescho- 
bener nnd  gleichmftßig  vertheilter  Pausen. 
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per  mun-dum      eur  -  ren  -  ti  >  buR. 


■a>*— 


Ac  alla  comnuinis  circumstantia  ut 
sin^uli  per  se  trupum  nnn  excednnt, 
scUicet  dccimam  vucem  vel  cum  »emi- 
tonio  undecinam  et  eonsidereturaieen* 
»US  vel  dcscensus  a  finali. 

Fit  igitur  organuni  purum  hoc  modo  , 
acceptu  uno  puncto  vcl  duobus  aut  tri- 
bua  de  piano  eantu,  certo  modo  diapo- 
nitur  tenor  et  superius  proceditur  per 
concoidiaa  ot  coucordes  discordias  quan- 
tumlibet.  Ineipit  autem  auperior  ean- 
tu s  in  diapasoa  eupra  tenorc  Tel  dia- 
pcnte  vel  diategsaron  ot  dcsinit  in  dia- 
pasou  vel  diapeute  vel  unisono.  Et 
«•t  cantandum  teniter  et  aubtUiter;  de> 
aeensus  vero  et  equaliter  ;  tenor  autem 
tremule  teneatur»  et  cum  dtaooidia 
offendit : 


Kin  anderer  pcnielnlgUch  zu  . berück- 
sichtigender l  niHtand  der,  daß  die 
einzelnen  Stimmen  dea  Tropu«  nicht 
überaehreiten  itoUen,  nämHeh  die  X 
oder  mit  IlalLtuu  die  XI  w.  z.  von  der 
FinuUs  uuH  nul-  und  absteigend. 

Das  Organum  purum  wird  auf  fol- 
gende Weise  gesetzt:  d«r  Tenor  wird 
mittelst  eines  oder  z^veicr  oder  dreier 
Töne  aus  dem  Cantus  planus  in  einem 
bettlnmiten  Modus  rerUidlt»  die  Ober- 
stimme geht  in  kun-  und  nuch  in  dia> 
»onirenden  Intervallen.  Sic  fängt  aber 
in  der  YIU  über  dem  Tenor  oder  in 
der  V  oder  Quart  an  und  endigt  in  der 
YIII  oder  V  oder  L  Der  Vortraff  dieaer 
Stimme  ist  langsam  und  einfach,  ebenso 
im  Abstiege.  Der  Tenor  aber  soll  mit 
Bebungen  auagehalten  werden ,  da  er 
im  Falle  der  Diskordanz  das  Ohr  be- 
lcidif?t  könnte  auch  so  übersetzt  wer- 
den: »da  er  im  Zusammentreffen  mit 
der  Diasonani  das  Ohr  beleidigt»).!) 

•  An-ilatt  der  bei  der  Übertragung  von  Mensurulnotenbetspielen  üblichen  An- 
wendung der  Taktattiehe  wende  ich  Häkchen  an ,  aus  einem  tiefereu  Grunde :  du- 
dnidl  entledigen  wir  une  auch  avißi  rlich  der  nüt  der  Taktbeaeichnung  untrennbar 
verbundenen  Vorstellungen  gleichnuiLng  betonter  und  unbetonter  Takttheile.  Nur 
dann,  wenn  wir  uns  dieser  Association  schwerer  und  leichter  Takttheile  mit  Länge 
und  KOrse  der  Noten  aus  der  ersten  Zeit  der  Menauralnotation  entaeUagen ,  ist 
der  Standpunkt  gewonnen.  \m\  dem  aua  der  gehörige  Einblick  in  den  Übergang 
von  der  Choralnotation  durch  die  Mensuralnotation  zur  Taktbezeichnung  zu  er- 
langen sein  w^ird.  Das  Gesagte  bedarf  einer  näheren  Erörterung  an  entsprechen« 
dem  Orte^ 

Die  Kolorirung  de^  vorliegenden  Fraftmentes  ist  auffallwid:  die  erste  und 
driUe  Phrase  der  (iberslimme  sind  identisch,  die  sweitc  Plirase  eine  Art  freier 
Umkehrung  der  ersten. 

>  Vielleicht  milderte  ein  tremulirender  (bebender}  Vortrag  der  langen  Halte- 
töne de-)  Tt  nors  die  Wirkung  der  Langwierigkeit  und  der  ab  und  zu  ertinienden 
dissonirenden  Intervalle  der  (iegenstimme.  Bekanntlich  kommen  ähnliche  Vor« 
tragsmaideren  im  lateinischen  Choral  vor. 
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'  Hei  der  Lbertragung  vorlieffcnden  Beispiels  wären  die  llegeln  der  Mce- 
suration  nicht  anzuwenden  zufolge  Walter  Odington's  ausdrücklicher  B«8timnang 
»est  autem  unum  genus  eantus  orgraici,  in  quo  tantam  «ttenditur  cokaerea- 

tia  vocum  immcnsiirtihilium,  et  Organum  purum  appellntur:  et  hoc  genu« 

aotiquissimum  est,  et  duorum  tantum  Organum  autem  aliquando  est  uuiu« 

(eaiituii:,  aliquando  duorttm  (eantuum},  ut  dum  attend«»«  ooneodÜam,  tenore  (aoB 
hd0en  tenor)  aliquando  tacot«  ])as  Organum  punim  ist  demnach  eine  Art  vtpui' 

scher  Oegan? .  iti  welchem  nur  die  Kohärenz  .Zusammenstellung)  von  inunensun- 
bela  Stimmen  erzielt  wird;  es  ist  die  älteste  Art  und  nur  sweistimmig.  £•  ist  ah- 
weohtelnd  ein-  oder  sweistimmig,  je  naelidem  der  Tenor  nach  Erreichung  einer 

Konsonanz  aussetzt.  Die  Behauptung  Comsemaker'%,  daß  das  Org.  pur.  aus  Ge- 
«?än«rcn  besteht,  die  bahl  mcnsurirt,  bald  amen>«unrt  sind,  wol)ci  nur  die  Fiorirnngen 
cupula  und  tloraturu  von  der  Mcnsuration  aufgenommen  »ein  sulUcu,  ein«.*  Be- 
hauptong  die  sich  auf  Frtmec  von  C9ln,  Jthamu»  de  GarhrnHa  atOtzt,  ist  daher  in 
dieser  Ai:^-c-liließliehkoit  nicht  begründet:  das  ortf.  j)urum  wnr  eben  die  priraor- 
diaic  Bildung  des  zweistimmigen  Kunstgcsangcs ,  es  steht  in  der  Mitte  zwiscbes 
dem  frei  rhrthmisirten  Choral  und  der  streng  gemessenen  mehrstimmigen  lf«n- 
■uraihnusik.  In  ihm  liegen  die  Cher<^Mi)gsformen  des  crsteren  zu  letzterer.  I>ic 
erste  der  folfrcnden  I  bcrtrafjunp^eii  ist  frei  rhj'thmisch,  der  Werth  der  einzelnen 
Töne  im  VerhältniU  zu  den  sie  umgebenden  immensurabel,  oder  wie  wir  sagen 
könnten,  irrational,  Tjänge  und  sweifaehe  Art  Ton  Kflnen  nur  ungenau  bestiamiL 
Die  zweite  Übertrafrun^  ist  konform  den  Mcnsuralvorschriften  Walter  (kli'tiptott's, 
nur  die  Florafura  frei  rhythmisch  liehandelt  ddch  könnte  sie  allenfalls  sehr  leicht 
in  eine  Mensur  •?el)raelit  werden,  es  fehlen  aber  die  dazu  erforderlichen  Divisions« 

Punkte,  etwa  ♦  #.♦♦.♦♦♦).  Die  dritte  t  bertragung  entspricht  am  meisten  dm 

eigentlichen  ]icn( )d i schcir^Bau  des  Btispieh-s  und  ist  der  VollstSndijikelt  halber 
mitgctheilt.  in  allen  Ühertrafr"n«rcn  schien  es  geboten  auch  nach  der  zweiten  Halt*- 
notc  des  Tenors,  sobald  eine  Konsonanz  erreicht  war,  eine  Pause  eintreten  zu  lassen 
(certo  modo  diaponebatur). 
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Im  Traktat  dei^  Anonvinua  4  «de  menmirit  et  diseantu«  wird  dM  Organum  mix 
einer  ^rnßen  Zahl  Stimmend rcuznn^pu  erkliit;  ferner  beitiiiuiit  61  den  Cmfaiif 

«iaes  zwt'istirainifren  Satzes  wie  fult;t  ' 


Notaudum  quod  duplex  est  modus 
faeiendi  difcantum  leeundum  Terra  dt»- 
eentoree.'    Primus  modus  est  propin- 


Auf  zweifache  Art  setzen  die  1)U- 
luntieten  den  Dukantoe.    Vorerst  m 

den  näheren  Verhältnissen,  das  int  iiiner- 


quis  proportionibu»,  hoc  est  infra  dia-  halb  der  IV  oder  V  .  ferner  in  entferu- 
tesaaron  vel  diapente.  Alius  modus  est  |  teren  Verhältnissen  innerhalb  der  VUL 
ex  remotbribtta,  que  eontiiiMitar  aub  |  endlieh  auch  aof  eine  dritte  Art  b 
diapaeon  cum  prcdictis.  Tertiua  modus  i  den  entferntesten  VerhaltniHsen  der 
o<tt  ex  romoti!(«)imis  infra  ditipente  cum  XTI  oder  der  Doppeloktav  und  auefa 
diapasun,  vel  duplex  diapasun ,  vcl  darüber, 
ultra  ete. 

Lad  2ur  naht^reu  Ausführung  des  Gesagten  füliri  der  Autor  noch  einzelne 
Unterarten  der  ersten  Umfangsgruppe  an,  die  sieh  innerhalb  einer  III,  oder  swiaehen 
III  und  V  (uler  iiiiierhnlb  Beider  III  und  V  bewegen  und  das  Beispiel ,  in  Buch- 
staben noiirt  bewegt  sich  in  einer  8tiiume  Tenor;  zwischen  c  d  nach  unserer  Bt- 
aeichnung  den  eingestrichenen  ci  und  und  in  der  zweiten  Stimme  z\rischen  f 
und  g  'nach  unserer  Bezeichnung  zwischen  dem  eingestrichenen  f\  und  dem  kle:- 
ncn  // .  Die  drii-  und  vierstiinmisren  Beispiele  tiheriehreiten  nieht  nnbrdeiitend 
diesen  Umlang,  und  gans  ausdrücklich  verlangt  der  Autor  Konsonanzen  auf  den 
lanften  Noten  des  ersten  modus  ^  wihrend  »rcliqua  vero  paria  indifferanto 
ponuntup',  und  dies  >i(>w<ihl  Lei  zwei-  als  drei-  und  fimtimmigen  Sätien.',  Ea 
ereieht  sich  denin;icli  Resultat  aller  der  hier  zusammengestellten  Citnte.  daß 
die  Behauptung  t'ous/f imakers,  es  liege  in  dem  Beispiele  kraft  der  Vorschriften  der 
Theoretiker  ein  doppelter  Kontrapunkt  Tor,  unhaltbar  und  kfinstlidi  ist  Ber 
Gebrandi»  einzelne  Stimmen  in  Krmungelung  von  Sängern  Instrumentalistc  n  zu 
übertragen  und  die  Sitte  einzelne  Sing- Stimmen  durch  Instrumente  zu  verstärkte 
^.insbesondere  auf  der  Orgel  mitzuspielen  ,  also  das  subsidiäre  und  accessoriache 
Inatrumentalspiel  bei  Vokalkompoeitionen  involvirt  tweifdlos  je  naeh  Art  de«  Ia> 
Strumente«  eine  l'bertragung  der  vorgetragenen  Stimme  in  eine  tiefere  resp, 
höhere  Oktav.  Inwieweit  dieser  Gebrauch  die  Entstehung  de«  doppelten  Kontra- 
puukteei  begünstigte  und  wuua  derselbe  in  eigentlicher  AVei^e  hervortrat,  ist  nicht 
Gegenstand  Torliegender  Untersuehung :  es  genüge  vorläufig  zu  konatatiren,  daß 
der  von  Cou9§mak0r  aufgestellte,  von  FJtü  ohne  Oegenbeveia  beetnttene  doppdte 


»  Script.  I,  35*. 

'-  veri  discantorcs  sind  sufolge  seiner  Krklärung  solche,  welche  mftgliehat  mnt' 
achließlich  Gegenbewegung  anwenden  im  Gegensatz  zu  den  plani  c«ntore^-  -qui 
ai  teuor  asceudit,  et  ipsi  asceuduut,  si  tenor  desccndit .  et  ipsi  dcsccndunt ,  niai 
raro  modo,  quontam  aÜquando.  ipsia  neseientibus,  deseendunt  Tel  aaeendunt  «liter 

in  aliam  concordantiam  quam  consimilem«,  welch  Letztere  also,  der  Gruppe  der 
Organizanten  angehörend,  den  Fanxbourdonisten  sieh  nr'ihern, 

9  Der  Anon)'mus  fuhrt  ein  Beispiel  eines  orguuum  purum  an,  bei  welchem 
die  Oberstimme  0i — jr  in  fiorirtent  verbundenen  und  getrennten  Int^aUen  geht. 

während  die  Unterstimme  -niodo  ^tabili.  ut  in  liurdnnc  (ir<:,u^onim.  continucndo  f- 
d.  i.  ff  ist.    Als  fossiler  L  berrcst  solcher  primordial- hurmonischer  Stücke  soll  in: 
II.  Theil  ein  Beispiel  aus  dem  Ende  des  14.  Jahrh.  im  Zusammcnhung  mit  andereu 
Stacken  gebracht  werden. 
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Kuntrapunkt  in  der  mehrstimmigen  Musik  des  12.  nnd  13.  Jahrhunderts  weder  zu 
Folge  der  Xutation  noch  nach  den  Vorschriften  und  Erlftuterungen  der  Theoretiker 

vorzufinden  iHt.'i 

Kehren  wir  nunmehr  nach  dieser  Abzweigung,  die  zugleich  über  einige  wichtit^e, 
•ueb  die  Hauptfrage  hetreffende,  Momente  Licht  bringen  sollte,  zu  dem  Haupt- 
wege sufQek. 

Neben  orler  nach  Johannes  de  Garlandia  hosihiiftij^en  sich  noch 
andere  Tliforetiker  in  ähnlirhpr  Weise  mit  dem  color  in  der  anp;e- 
tleuteten  und  aii^einaudergesetzten  Weise.  Zwei  Stellen  seien  noch 
wörtlich  an-^eführt  aus: 

2.  LibelluH  cantus  mensuiabilis  eecundum  Johmnem  de  Muriw 
(Script.  Ub.  m  p.  5b»'  X,  1).») 


JJe  cohre. 

Color  in  musica  vocatur  simi- 
litudo  figurarum  unius  piocessus 
pluries  lepetita  positio  in  eodem 
cantu.  Pro  quo  notandma  quod 
nonnuUi  cantoies  ponunt  diver- 
sitatem  inter  colorem  et  taleam.^) 


Über  die  FUrlnng. 

C  olor  (Färbung)  wird  in  der 
Münk  die  Ähnlichkeit  der  Ton- 
figuren in  einem  melodischen 
Fortgang  genannt,  wenn  in  ein* 

und  demselben  Gesana;c  eine  Po- 
sition (eine  melodische  Phrase) 
mehrere  Male  wiederholt  wird. 


'  Emil  Naitnutnti  hat  im  7.  Bericht  des  Drcsdciur  Kun-Jcn  iitoruims  für  Musik 
1$7$  einen  Essay  »über  das  Alter  des  doppelten  Kontrapunktes»  veroiTcntlicht,  in 
welchem  er  —  ohne  auf  die  beregte  Kontroveree  eincugehen ,  ja  ohne  sie  auch  nur 
SU  erwähnen  —  »das  gelegentliche  Vorkonnnen  des  doppelten  Kom  i  i  iikt>;«  in  die 
(•r<?te  Hälfte  des  IH.  Jahrh.  «^etzt,  die  eisrentliche  Diirdifflhninjr  desselben  der  deut- 
schen Organistcnschule  des  Holländers  •'^treiingk  zuschreibt,  und  Joh.  Kaspar  Kerl 
und  /eAoitft  TKei/e  als  die  Ersten  nennt,  die  Ober  den  doppdten  Kontrapunkt  ge» 
schrieben  hätten.  Aber  bereits  Zarh'iio  hat  slemlich  eingehend  die  Arten  dci 
dnppelten  Kontrapunkts  erörtert.  Was  Xaumnuti  unter  dem  «?clo «ren  tli rhen 
-\ulireten  des  doppelten  Kontrapunktes  in  den  Werken  der  Niederländer  meint, 
ist  wissenaehaftlieh  nicht  greifbar 

-  Eine  ganze  Reihe  von  Schriftstellern  eommentirte  den  libcllus,  einzelne 
vindicirten  ihn  aK-  ihr  eigen.  CousAemaker  .schreibt  ihn  hypoth€ti><ch  dem  Joh.  de 
Muri»  zu.  //.  Itietnann  wies  nach,  daß  ein 'l*heil  dieses  libellus  Mörtlich  mit  einem 
Theile  der  »an  perfecta«  dei  Philipp  de  Vitry  stimme,  oder  wie  er  sagt  deradben 
entnommen  sei.  Ii.  Hirschfeld  suchte  in  seiner  Inauguftttdiiaertation  über  </eA. 
df  Mttrix  nachzuweisen,  daß  demsellKii  uherhrnipt  nur  fln«t  «ppciilum  musicne  zuzu- 
schreiben sei;  indessen  muss  mau  auch  nach  der  VerotientUchung  dieser  Mono- 
graphie übn  JtA.  de  Mvrü  mit  CnuMemaker  sagen:  «haee  Tero  omnia  hypothetica 
manebunt  et  dubitatiune  aestabunt,  donec  reperiantur  clariora  documenta«. 

3  Im  Pariser  Codex  steht:  adifferentiam  inter  colorem  et  tallam." 

15* 
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Nam  vocant  colorem,  quando 
lepetuntur  eedem  voces;  taleam 
(tRÜtun)  Veto  quando  Tepetuntur 
nmiles  figure;  et  sie  fiunt  tigure 
diversarum  Tocum.  Que  diveisi- 
tas,  licet  servetur  in  quampluri- 
bus  touoribus  motcttorum .  nou 
tarnen  servatur  in  ipsis  motellis; 
exempla  patent  in  motettis. 


3.  »Ars  di8rantus«  secundum 
p.  99»  tr.  Caput  II  22).^) 

De  eohre  musicoH, 

Color  est  similium  fi<2riir;iriim 
unus  proces^ius  plurics  rejH  ütus. 
positus  in  uuo  cantu  ^}  pro  quo  no- 
taudum  quod ,  nonnuUi  cantores 
ponunt  diagmam  inter  figuzam*) 
et  talham;*)  nam  vocant  coloiem 


Hierbei  ist  zu  ])emerken.  daÜ  ei- 
nige Siiufjfer  zwisi-lien  culor  (Fär- 

I   buu;^  und  talea  ^Setzling)  unter- 

I   scheiden.  M 

i  8ie  ueuneu  nämlich  Für b uug, 
I  wenn  die  gleichen  Töne  :Ton* 
1  phrasen)}  Setsung,  wenn  älui' 
I  Üche  Figuien  wiedetholt  weiden 

I  und  so  entstehen  Figuren  mit 
,  verschiedenen  Tönen  {Tonphra- 
sen''.^  DieserVerschiedenheit  be- 
,  dient  man  sich  in  vielen  Moiett- 
I  tenoreu,  nicht  aber  in  den  Mo- 
I  tetten,  wie  die  Beispiele  zei^^n. 
(Die  Beispiele  fehlen). 

Johatmem  de  Munt  (Script  lib.  HI 


Über  nrntikaHtehe  F&rhwuf. 

Färbung  ist  die  mehrmalio-e 
Wiederholung  eines  Fortgautre-^ 
aiiniieher  Figuren,  wie  er  in  einem 
Gesänge  ist ;  wobei  zu  bemerken, 
daS  einige  Sünger  swiBchen  »Fi- 
guit*)  und  »Setsiingt  auch  »Gar- 


'  "Wollte  man  tab  i  im  Dcutsclifii  mit  einem  der  i'T)L'rsctzunp  von  color  alc 
»Färbung«  analogen  Ausdruck  bezeichnen,  so  könnte  man  vielleicht  passender  sagen: 
«Setsung«. 

i  Die  Stelle  ist  doppelsinnige  repetatio  diverse  vods  ist  naeh  Garlandia  eine 

"Wiederholung  einer  Tonphrase  in  tempore  diverse  a  diversis  vnr'Vius,  also  zu 
verschiedeneu  Zeiten  in  verschiedenen  Stimmen.  Nichtsdestoweniger  scheint  hier  nur 
angedeutet  zu  sein,  daß  in  einem  solchen  Falle  die  Figuren  verschiedentöuig  sich 
wi^erholen. 

3  ComHemaker  erwihnt  III,  XXT,  daß  nur  der  erste  Theil  »de  mensura«  der 
Lehre  (U<  Joh.  de  Muri»  entspreche,  das  Folgende  weiche  thcils  von  des««en  Lehre 
ab,  theils  widerspreche  es  derselben  direkt  oder  werde  gar  von  Job.  de  Muris  im 
speo.  mus.  getadelt.  VeigL  die  Anmerkung  sum  votangehcnden  Tractat 

*  Fehlt  ein  Strichpunkt  oder  Punkt 

^  Sollte  »color«  heiOen. 

^  Talea  oder  talha. 
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quando  repetuntur  eedem  voces; 

<lra|ifmam')  si  fuerint  divprsanim 
formaruiii ;  talham  vero  quando 
nou  repetuntur  similes  fi^rae, 
etiam      diversarum  vocum. 


be«  unterscheiden  undswarnennen 
sie  Fürbnnj]^  schlechthin ,  wenn 
die  «bleichen  Tonphrasen  wneder- 
i  holt  werden;  Garhe,  weuu  die- 
i>elben  verschieden  gestaltet  sind; 
Setzling,  wenn  nicht  ähnliche  Fi- 
guren, wenn  aucb  von  venchie- 
denen  Stimmen  wiederholt  wer- 
den.i) 


Auch  in  dem  ivtractatuü  practice  de  musica  mensurabili«  des  Pros- 
docimus  de  Beldomandis  (Tractat  XYTT  Script.  III,  p.  225*'  squ.)-^) 
ist  eine  ausführliche  Beschreibuiif^  des  color.  vielmehr  eine  breite 
Commentirung  der  eben  übersetzten  Stellen.  Es  genügt  eine  kurze 
Inhaltsangabe:  Der  musikalische  Color  habe  seine  Beseichnung  zu 
Folge  einer  gewisa^  ÄhnUclikeit  mit  dem  sogenannten  rhetorischen 
CSolor,  wdcher  eine  mehrmalig  Wiederholung  ein-  und  desselben 
Ausspruches  sei.^}  Er  führt  drei  Ansichten  an,  die  eine  sei  die  des 
Johannes  de  Murin,  die  zweite  sei  von  Zeitgenossen  des  Johannes  de 
Muris  aufgestellt  und  die  dritte  werde  von  ge>\nsspn  Modemen  ver- 
treten Nach  Johannes  (fc.  Muris  sei  kein  Untersthied  z^^^S(■l^e^  (■f>l()r 
und  talca ;  bei  beiden  sei  nothwendff?,  daß  im  melodischen  Fortgany: 
eines  Gesanges  ähnliche  Figuren  wiederholt  werden,  ferner  daß  die 
Wiederhohmg  in  einer  der  Ähnlichkeit  entsprechenden  Ordnung 
vor  sich  j^ehe.  Die  zweite  Ansicht  bestimmt  den  Unterschied  zwischen 
color  und  talea  dahin,  daß  bei  ersterem  nur  einielne  (tthnüche)  Töne, 

'  Dragma  bezeichnet  auch  dne  bestimmte  Tonfigur  wie  ^  ^,  so  bei  Theodo' 

rirus  ilf  Ctimpn  h]v  musica  Tnensiirabili«  Script.  III  ]'  1*^'"^)  und  heißt  »gallice« 
Pusiel.    In  einer  analofren  Bedeutung  gebraucht  An nm  imis  III  'compcndiolum 

arti»  veteri«  et  novae,  Script.  III  373» J  den  Namen;  ♦  aach  oben  und  unten  ge- 

Achwänzte  Semlbmea  heißen  dragme,  gaHie«  fuiiceö  und  haben  den  Werth  sweier 

Miuimae. 

*  Hier  lehemen  die  diveme  voees  wieder  ■reveohiedene  Stimmen»  und  nieht 

verüclüfdene  Töne  bezeichnen  zu  sollen ;  indessen  tst  dson  die  Setskonstniktion 
auffallend.    Leber  das  MeritoriHche  s.  u. 

3  PrMdocimus  folgt  der  Ansicht,  welche  den  libellus  dem  Joh.  de  Muri» 
tusehreibt. 

<  Mit  die?cr  An  -rht  kommt  die  im  H.  Hefte  der  Vjschrft.  f.  M.  S.  2S4  von 
C.  StumjjJ  ausgesprochene  Vennuthung  überein:  aEin  Ton  Neueren  ganz  rorzugs- 
wei«e  ftuegebeutetei,  doch  aueh  firöher  benutzte«  Wirkungtmittel,  die  Wiederholung 
einer  Melodie  oder  Tonphrase  mit  Erhöhung  des  ganzen  um  eine  halbe  oder  ganse 
Tonstufe,  gründet  ohne  Zweifel  im  ^ngen  und  Spreehen.« 
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bei  (l*'r  talea  ganze  Figuren  in  einem  Gesan}je  narli  einer  ge^^■is^»en 
Ordnung  wiederholt  werden.  Die  dritte  Ansicht  nimmt  eine  aller- 
ding:s  ganz  un])riicise)  Mittelstelluii'i:  zwischen  den  beiden  voranire- 
gangenen  ein,  indem  color  Wiederholung  sowohl  einzL-luer  Töne  al? 
gimwr  Figmen  bedeute ,  talea  Wiederholung  ähnlichrar  Figuien,  und 
swar  soU  beim  color  die  mehrmalige  Wiederholung  in  der  Mitte  de» 
Gesanges  vor  sich  gehen,  bei  der  talea  aber  ohne  eine  Vermittelung 
(sollte  vielleicht  heißen  »ohne  gerade  in  der  Mitte  stehen  zu  müssen«!'' 
und  in  der  neuerlichen  Exegese  dieser  Stell»  i^t  der  Autor:  in  der 
talea  könne  die  Wiederholung  mit  oder  ohne  Mittelstück  (-um  et 
absque  medio)  vor  sich  "^eben.  Dem  T^eser  überläßt  es  Prosdorimm. 
derjenipfen  Ansieht  beizutreten,  (jue  tibi  mao^s  delectabilis  est':  und 
obzwar  alle  drei  f^eniigend  l>e<^riindet  wären,  so  sei  die  mittlere  \awenei 
Anschauung  doch  die  verbreitets«te.  Aus  diesen  Stellen  ergiebt  sich. 
daB  die  Wiederholung  als  ein  wichtiges  Konstruktionsptinzip  ange- 
sehen wurde.  Die  Übersetsung  enthält  zum  großen  Theile  audi  schon 
die  Erklärung.  Ee  darf  nicht  befremden,  daß  die  citirten  Autoren 
so  wenig  Gewicht  leg:en  auf  die  Wiederholung  in  mehreren  Stimmen ; 
die  betreffenden  Kapitel  stehen  na(  Ii  den  Erklärungen  über  Propor- 
tionen. Dimintitionen,  Augmentation,  also  über  Mensurationsangelegen- 
heiton.  Nur  bei  Johanru's  de  Garlnjulia  wird  besonderes  GfMvieht  auf 
die  repetitio  a  diversis  vocibus  ^^ele^t.  die  fol<jenden  begnu<rten  sich 
die  Wiederholung  im  Allgemeinen  zu  lehren  und  zogen  es  vur,  j>eht*- 
lastische  Unterarten  color.  talea,  dragma  aufzustellen:  Wiederholung 
gleicher,  ähnlicher  Tonphrasen,  resp.  Figuren  in  der  Mitte  eines 
Stückes  oder  ohne  besondere  Stellung  innerhalb  eines  Tonstückes, 
femer  entweder  untereinander  verbunden  durch  anderweit^  Mittel- 
stücke oder  direkt  aufeinanderfolgend.  Es  ist  bedauerlich,  dafi  nicht 
»:;imnitliche  Beispiele  erhalten  sind,  indessen  sind  sie  cum  großen 
Theil  entbehrlich,  da  die  von  Walter  Odington  und  Johannes  de  Gar- 
hindia  gegebenen  Beispiele  2)  da.s  Gfo^a^rte  hinlänglich  illustriren.  Xtir 
in  der  ars  discanius  (s.S.  20 1^  wird,  sofern  die  Ubersetzung  richtii,' 
von  der  Mehrstimmigkeit  Erwähnung  gethan.  Sollte  aber  diese  Stelle 
etwa  so  verstanden  werden :  »Setzling  werde  diejenige  Art  der  W^ietler- 
holung  genannt,  bei  welcher  wenn  auch  nicht  ähnliche  Figuren  auf- 
einanderfolgen, doch  Tonphrasen  auf  verschiedenen  Tönen  angestimmt 


'  Color  t^st  unu8  processu«  shnilium  fifriirarum  ntqiie  siniilhiin  vociim  rejKtitus 
pluries  in  mcdiu  alicujus  cantus  secundum  cumdem  ordinem.  Talea  veru  sie  dif- 
finitor  seeundum  iptam:  talea  est  unusproeegaut  soliim  similimn  figimnim  repedtu« 
pluiiee  in  aliquo  cantu  «ecundum  cinndtin  urdiiioni  t-t  absquo  mcdio. 

3  S.  oben  und  ComnenuJttrt  Lart  liarm.  ein  Kondcllus  S.  bl. 
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«  »«icr  verschiedenartig  ausfjefiihrt,  uufemimderfolgeu«,  so  kann,  ja  muß 
ji  Ii«.  Ii  (la-H  Gesagte  hier  wie  tuulerwärts,  dem  Beispiele  da^  Jo/ui/i//f'.s  <lc 
CJ ariandia  folgend,  auf  die  Mehrstimmigkeit  angewendet  werden.  Denn 
wenn  man  auch  die  »positio  in  eodem  cantua  und  den  »processus  po- 
situs  in  uno  cantu«  tioti  der  im  Texte  folgenden  immediin  iweideu- 
tigen  Erörterungen  «et  sie  fiunt  figure  diversarum  Tocunic  setiftmai  di> 
versarum  Yoeomc  als  nur  für  eine  Stimme  giltig  ansehen  wollte,  so 
spräche  doch  Johaimet  de  Garlandia  in  seiner  Erkläruni^  i'ihor  den 
Color  deutlich  genug,  und  noch  deutlicher  die  Heispiele.   Und  so 
erscheint  es  denn  nothwendis:  unter  dm  historischnn  Momimentpn 
solche  hervorzusticlien .  dio  uniunstöRliche  Belep;e  sind  und  uns  in 
clei  Untersuchung  zu  dem  eigentlichen  Ziele  führen  sollen. 


II. 

Für  die  historisch -kritische  Untersuchung  eines  Entwickelungs- 
momentes  der  Kunst  ist  es  am  wichtigsten,  die  Kontinuität  desselben 
▼om  ersten  Keime  an  bis  zum  Stadium  der  absolut  oder  relativ  höch- 
sten Vollendung  verfolgen  zu  können.  Das  für  die  thematisch-kon- 
txapunktische  Kunst  so  bedeutsame  Konstniktionspriniip  der  Nach- 
ahmung  tritt,  wie  wir  sahen,  zuerst  in  der  schlichten  Weise  der 
Wiederholung  auf.  Eine  zweite  Stimme  wiederholt  einfach  die  melo- 
dische Phrase  der  erstpit  während  die  erste  das  Melos  der  /m fiua 
übernimmt,  einfacher  Stinmienwechsel.  So  lehren  es  die  Theoretiker. 
Aber  schon  in  der  ])riinurdialeii  Form  des  zwei!>üinnu<jen  Gesanges, 
im  orgiiiiuni  purutn  würde  uns,  wenn  die  von  Cousaentakcr  gegebene 
Entzifferung  des  Organum  purum  von  Peroitmu^)  richtig  ist,  eine  Art 
der  Wiederholung  begegnen,  die  denn  doch  etwas  anderes,  als  eine 
einfache  Stimmenversetsung  ist.  Für  die  auf  Seite  TV,  System  2,. 
auf  das  Wort  super  (zwischen  su-  und  per)  stehende  Tonreibe  giebt 
CmsBmnaker  auf  Seite  5  der  Übertragungen  (System  4):  eine  £nt- 
lafierung,  wie  folgt: 


^  Posut  in  adjuturium,  Art  härm.  Xr.  II  uod  2. 
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>        »                   »  > 

9  9 

1?»— ST-  

 ^  »  

Es  ist  aber  die  betrefFende  Stelle  offenbar  korrumpirt,  und  Com- 
s^maker  schiebt  dann  beliebig  ein  paar  Töne  ein,  wahrend  er  wiedei 
andere  wegläßt.  Wäie  diese  Übertiagung  richtig,  dann  läge  der 
Fall  einer  nacbxeitigen  Wiederholiuig  sweier  ähnUcher,  einander  in 
det  IV  aufeinanderfolgenden  Tonpbraaen  vot,  also  die  Nachahmong 
in  primitivster  Form.  Ohne  aber  den  PansenEeichen  Gewalt  anzu- 
thun  ließe  sich  diese  Entzifferung  nicht  geben  und  diesen  entsprechen^ 
sollte  es  nach  der  eisten  Phrase  (a)  also  heißen: 

9  9  9  9        9  9  9 


9  9  9  9  9  9  9 

I 

-t- 
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Ein  kleines,  freilich  uuzu verlässiges  Fri^meutcheu  findet  sich 
im  selben  Monument  (S.  5  System  1): 


  ^g-^g— 


 »  j     I       >       »  > 

"-.1  ■ — 


g^y*      -Z5..  e.,  j^v^-^'. 


unzuverlässig.  ^vel|;eIl  Avx  Un^enauigkeit  der  Pausen  im  Original.  Es 
läßt  sieb  also,  so  lange  nicht  andere  lieispiele  gefunden  werden  >), 
nicht  "lunz  ^»ichcrjstcllen ,  ob  Nachahmungsversuche  bereits  im  org. 
pur.  vorliegen.  Da  aber  Nachahmungen  in  dem  eigentlichen  Dis- 
kantua  und  swar  in  den  ältesten  Beispielen  TOiUegen ,  so  muss  man 
schon  aus  der  Ausföbmng  vennutlien,  daß  entweder  schon  im  otga- 
num  derartige  Versuche  gemacht  wurden  oder  daß  die  Wunel  dieser 
^Viederholung8art  anderswo  li^e  und  im  Organum  purum  ihre  ersten 
Kunstproben  bestand. 

Ein  wirhtipres  T^eispiel  ist  der  'o'i  Cnff-srmaker  publicirte  l)e- 
chant  aus  dem  Codex  v.  MoTitpcllicr ,  dreistimmig  mit  den  iexian- 
fängen  S'on  me  regarde;  Prene  s  i  garde ;  He!  mi  enfaul.-)  Sieht 
man  näher  zu,  so  findet  man,  daß  die  mittlere  und  die  obere  Stimme 


*  Die  im  Codex  von  Montpellier  noch  erhaltenen  aber  aieht  veröffentlichten 
Organa  pura  waren  mir  bisher  nicht  sugingUeh. 
2  Art  barm.  (Nr.  19.) 
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eine  Weise  haben,  die  nur  verschieden  vertheilt  ist.  Das  »j^nze  Stück 
besteht  aus  sechs  achttaktigen  (richtiger  aus  je  acht  Longae  zusammen- 
gesetzten) Perioden,  die  wieder  in  vier  zweitaktige  Phrasen  zerfallen 
Jeder  Phrase  entspricht  eine  Verszeile.  Die  Mittelstininie  hefriiuit 
offenbar  mit  dem  Anfang  des  Liedes,  während  die  Oberstimme  die 
zweite  Phrase  des  Liedes  als  Diskantus  hören  läßt;  es  tritt  Stim- 
menwechsel  ein  (repetitio  diversarum  vocuni)  und  zu  der  (hittei 
Phrase  der  Mittelstininie  singt  die  Oberstimme  wieder  die  zweite 
Phrase  der  Hauptmelodie.  Da  die  Wiedergabe  des  Stückes  b« 
Coussemaker  mancherlei  sinnstörende  Fehler  enthält,  folge  das  Bei- 
spiel mit  einer  Analyse,  die  fiir  sich  sprechen  soll: 


h. 


a. 


t. 


r 


^    ■C'  /er 


S'on  me 


a. 


re-giir-de,    S'on    mf       re-gnr-de,    Di  •  tcs    le  moi. 

I,.    r. 

~  1 


II 


 (  ^ 


Pre  -  lies      i    >rar-de,      S'on    rac     re->far-dc,  Trop    sui  pai-lar-de, 


j  »  


P 


He! 


mi    en  -  fant? 


f. 


'  1' 

IN  'J  ^  '^'^ 

■* — 

"          g  a  L^- 

— *  

Trop  sui  gail-lar-de, 

Bicn   l'a  -  per  -  choi. 

Ne  puis  laissier  que 

d. 

Nebcnbildunjf . 

i    <    <  y 

1 

,     1     J  Ii' 

— ™  Cr   

Di  -  tes  le  moi. 

Pour  dieu  vous  proi, 

Car  tes  mes-gar-de 

II. 

> 

,  1 

>                  >  » 

— K3  r  ~ 

— —  * — Tpr  
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Durchgang. 

1 

.     .  il 

mon 

re  -  gard  ne  i'ea 

par  ^  de 

Cai    tei     met  « 

r;|. 

1    »  I.Ii 

1     :  >  t     !   ,  . 

1 

*  •         «    a>    gl    ^        i" J 

Dont 

mou  me   tar  -  de,    Qu  il  m'ait,  o   so  - 

bien     l'a  -  per* 

• 

I. 

1 

[ 

-  -  -  g^^J  ^ — 



-1- 

— ^!  — ^ — ^  - 

If 

1'        t  t 

1  ,  r 

nr- 

de 

Dont  mout  me  tar  ' 

•  de    Qa^il  m'att  o 

»oi  ;  Qu'ilf 

8<.»    -  i 

r 

> 

o  ^ 

Ii 

clio 

-  i 

K  tri 

ohi        vn        -  j, 

>  > 

i 

•J  J  i 

—  

 Äi,  .  ^2  

1 

» 

— r.  .^      ^  , 

1           .      j.  1 

  - —  »— *  9  ~- 

a 

üuil 

en 
a 

en     fo       -  i 

de  m'a  -  mour  plain 

a. 

0  •  tioi 

.  ,  ,11  , 

J  j"j  Jj  1 

— rJ^  J  1 

— ^  ^  — 

cxo 

• 

Ii 

Feu  d'en  •  fer    lar-de       ja  -  lona  de 

> 

1  « 



y 

 ^  

1^- 

Digitized  by  Google 


29S 


Guido  Adl«r, 


II  1 . 

1 

II 

 1  !  — t- 

-  -A- .  - 

J    J  ^ 

-T»5  

Mais  tel 

ci   TO    -  i 

Ol. 

Qui  est  je 

cru 

* 

1 

 ^  ^ 

^    «  j 

^  J  J 

-ip — ^ 
moi. 

Mais  pour  U 

d'a  '  mer 

no  nt'  CTO 

• 

-  i 

j 

Poor 

» 

»  > 

1 

«    ■  ja)  -J  

J2   

a. 

■  „ — ^  

>  1 

1 

II 

O          -  -- 

Feu  d'en  -  fer  lar-de        ja  -  lous  de  moi.  Ibis  pour 

a.  (i. 


-  i~ 


-9- 


lueut  mc        gar  -  de.  liicn    pcrt  :4a  goj  -  de,        j  a  -  rai 


r 


ZOE. 


>  XKm«  Stelle  toll  wohl  ricKttg  nadt  Analogie  der  vomuagdienden  Unten: 


ir 


25: 


4 — l 


 fi>  -5-  


*  i _ j     '     }  >  t  ,»11 
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verkOntea  «  +  A  <• 


^.J  J  I  J 


d'a  '  mer      ne  re  •>  cro  •  ! 


h  —  Aull;'. 

(Nebenbildunir.) 

1 

1 

J.  r  - 

y 

Ii            .  1 

choi. 

Et   de  mon  a 

mi          le       (Ins  -  noi. 

II. 

^^=^ 

t 



II         >  , 

'  ^  ^      a  — 

i 


 «' 


f. 


Püur    nicnt  mts-gar-de.    13ien  ptTt    sn  yiKT  -  do. 


in  J   J   ^  ~\  J  J         o'  J 


J'a  -  rai  ro-rhoi. 


Fai  -  rc      Ic     doi,       Nc     sc  -  rai  plus    cou    -  ar 


de. 


XXI        \  i 
I  n  I 


I  /  ■>    '  ^  X      !  ! 

a   d  a\  h   a   d    h  +   /  g   h  i 

I  I  n 


So  sieht  das  Gebilde  auf  dem  Secirtische  der  Mus^ik^  issenschaft 
aus.  Daraus  kann  man  sich  aber  auch  die  ursprünglich  dem  Werke 
zu  Grunde  liegende  Melodie  leicht  zusammensteUen:^) 

1  Soll  ex  «ein. 

>  Die  im  »Renart  Noviel«  von  Jaefiuwwn  GUU  mitgedieilte  Melodie  «taprielit 
Vernon  aUeidingt  nicht  gans. 
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«.  1  1  t 

f. 

1     1  — 

 1.  - 

1 

f. 

.  ... 


— 

Pi<    '  .      J  ^  : 

— 1 — -1 — — ■ — 

 9  ^  p  ^  

Es  ist  iilso  Eine  Chansou, 

die  den  1] 

leiden 

oberen 

Stimmen  zu 

Grunde  liefft :  auch  der  Text  ist  liriden  gemeinschaftlich ,  nur  die 
Iti.  22.  Vcrszcilc  der  initlloron  und  dir  —  7.  Vcr.^zf'ilc  des  oberpn 
Gesanges  h;il)en  einciu  in  je  der  anderen  JStinnnc  nicht  verwendeten 
Text,  die  Melodieausschnitte  sind  aber  wieder  genieinsohaftlieh. 
Neben  gleichzeitig  einsetzeuden  und  aiiweclifselnden  Wiederliolungs- 
phraiien  folgen  auch,  jedoch  nur  nebenher ,  nacheinander  sich  auf 
die  Fezsen  tretende  Melodi^lieder.  Die  tonale  Abweebselung  ist 
dabei  niclitB  weniger  als  mannigfaltig,  Wiederholungen  auf  der  g^ei* 
chen  Stufe  sind  das  Reguläre ,  diejenigen  auf  der  Untersekund  oder 
Unterquart  sind  Ausnahmsbildungen;  einige  Nebenbi]<hingen  schlei- 
chen sich  im  Verlaufe  des  Stückes  ein,  sie  müssen  die  Lücken  aus- 
fiillen,  vielmehr  ausstopfen.  In  Hetreff  der  tonalen  Struktur  ist  zu 
ben)erken  Die  Ilauptmelodie  ist  aolisch,  beginnt  aucli  so  in  der 
Mehrstimmigkeit  und  hier  scheint  in  der  Aufeinanderfidi^e  der 
Phrasen  eine  gewisse  künstlerische  Berechnung  obzuwalten,  wie  eine 
Zusammenstellung  des  Beginnes  und  des  Eudes  der  einzelnen  Phrasen 
ersichtlich  macht: 


L  äol.  dor.  Ii.  dor.  dor.   lll.aol.  phryg.  ]  IV.  äol.  phryg.  ;  V.  iiol.  dor. ;  VL  dor.  dor. 


Die  beiden  ersien  Phrasen  ents]>rechen  den  beiden  Letzten,  die 
mittleren  korrespondircn  niii  einander.  So  roh  gefügt  das  Ganze 
uns  auch  erscheinen  möge,  es  liegt,  wie  gesagt,  Kunstverstand  darin: 
mit  dem  Text,  mit  den  einseinen  Phrasen  vdtd  zum  Zweck  einer 
imitatorischen  Ausfuhnmg  ein  specifisch  musikalisches  Spiel  getrieben. 

Es  könnten  in  ähnlicher  Weise  noch  andere  Beispiele  angeführt 
werden:  es  genüge  eine  Imitationsanalyse  derselben.  Nr.  21,  22.  23 
der  Art  harm.  bieten  unter  andern  hierzu  Gelegenheit;  die  Stücke 
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sind  dieutunmig.  In  Nr.  21  folgen  die  Doppelbilder  in  den  zwei 
ObefBtimmen  wie  folgt:  ^) 

0  h  \  c   l)^       ci    d    e —  richtiger  a  A     oj       ;  a>  - 

X  Lx     X  X  X  x  XX/ 

n    a     hf    c       n    cy      T  h    a     h\    a\  (Ui  \  X 

1  I    II    II     III  III    I  —  I    I  ;  I,    Ii  ,  Ij    Ii     1  — 
6    6  I              10    JO  5 

Ahnliclie  analytische  Bilder  gewähren  Nr.  22 : 


a  h 

1  . 

1    <7  A 

t 

t 

X 

X 

'X 

'< 

h  a 

r/ 

f  f^X 

•l 

9  A 

»'t  ' 

I  I 

Ii 

1    I  II 

I  I 

u 

I  1 

II 

5  & 

4 

5   5  4 

5  5 

4 

5  5 

4  , 

wobei  die  Phrasen  zumeist  getrennt,  selten  verbunden  (bezeichnet 
mit  einem  — -)  einsetzen,  ferner  nuch  Nr.  23: 

a^A   Ol    Aj  1 

.    .X  XX  I 
I  I  I  I 

~i7n  11  11 

Das  viel  und  oft  citirte  und  ubgeschriebene  Beispiel  aus  der 
Hist.  de  rharm.  von  Ctnatemaker  Planche  XXVn  Nr.  4  (Nr.  29 
der  Übertragungen) ,  der  dreistimniige  Diskantus  «custodi  nos«  stände 
bezüglich  der  Suuktur  zwischen  den  Ansätze  der  Nachahmung  im 
Organum  purum,  wenn  dieselben  effektiv  gälten,  und  den  soeben  klar^ 
gelegten:  eine  kleine  vierlonj^ale,  den  Anfang  der  oberen  Stimme 
bildende  Plirase  setzt  unc])  klf  inen  und  großen  Unterbrechungen 
in  den  beiden  Oherstmimen  niehr«Te  Male  wieder  ein.  ja  auch  in  der 
Unterstimiue  findet  sich  ein  Anklang  au  dieselbe.  Der  kleine  »Setz- 
ling« gedeiht  nicht  zu  einem  ordentlichen  Gewiichs. 

Das  interessanteste»  den  Frühieiten  der  Mehrstimmigkeit  ange- 
hörende und  in  der  Geschichte  der  Musik  bisher  ohne  Gleichen  da- 


'  Zur  Erklärung  dieser  Bczcichnunf?  «e:  Innzufrpffl'pTt .  daß  die  T?tiehstaben 
die  Phra.scn  der  beiden  oberen  Zeilen,  die  römischen  Ziflcm  die  der  Unter- 
atinune  und  die  arahtM^ea  Ziffern  die  Aniahl  der  Longae  beseiehnen.  Die  Bueh- 
Rtftben  X  (y  z)  bezeichnen  Durchgangs-  und  Anfangsphrasen  und  Nebenbildungen, 
jyic  Bczc'iehminir  mit  einem  Koefficicntc!)  bedeutet  eine  Umbildung  der  Hauptphrase, 
und  endlich  die  Vor-  oder  Nachstellung  eines  -J-  oder  —  beieichnet  die  Verkürzung 
oder  Verllagening  am  Anfang  oder  Ende  der  betreffmden  Phrase. 
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stehende  Grebilde ,  in  welchem  Nachahmung  noch  in  einem  anderen 
als  dem  beiden  bisher  angeführten  Sinne  anzutreffen  iat,  ist  der  sechs- 
stimmige  englische  Canon:  »Summer  is  icumen  in«.  Wie  ein  Me- 
teor scheint  f>r  vom  Himmel  j^pfalleu; vielleiclit  <;ellii<jrt  es  den 
Zusammcnlian^^  dieses  fnr  die  Zoit  seiner  Entstehunjj  so  nierkwiirdi<r«'n 
Gebildes  in  einen  organischen  Zusaninienhan^  mit  den  übrigen  Imi- 
tationen zu  bringen,  wenn  auch  der  Schlüssel  zur  Losung  nicht  un- 
mittelbar in  den  Letzteren  sondern  in  anderen  musikalischen  Erschein- 
ungen SU  suchen  sein  wird.  Eine  möglichst  cusammenfiusende  iän- 
führung  diene  sur  Orientirung. 

Dieser  Canon  (Rota)  ist  erhalten  iu  vol.  978  fol.  lo  der  Collectio  llarleiaua  im 
British  Museum.  Dm  MS.  wurde  suent  von  Wanley  in  dem  »Catalogu«  of 
the  Harleifui  MS  um  17(10  1)L'^chrIebcn,  zwar  l^einer  bestimmten  Zeit  zugeschrieben, 
aber  als  bei  weitem  ältestes  ihm  bekanntes  Beispiel  dieser  Art  anerkannt  177o 
brachte  «T.  Hatekmt  im  1.  Bd.  der  Musikgeschichte  eine  nicht  {^naue  Lösung  und 
meint  im  Anschluß  an  Du  Gange,  daß  Rota  eher  ein  lateinisches  aU  ein  englisches 
Wort  sei  (Rota  habr  in  alter  Zeit  eine  f^^cwissu  Art  Hymnus  bczeiclirf^*  und  daß 
das  MS.  beil&utig  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts,  der  Zeit  JoJms  of  Uunstabh, 
angehöre.  Sumey  geh  ebenfalls  eine,  aber  Mhon  eotaprediendere  Übertragung  in 
seiner  Geschichte  der  Musik  vuul  stellt  als  Zeit  der  Entstehung  der  Rota  das  13. 
Jahrhundert,  spätestens  das  14.  Jalirhundert  auf.  Iiitson  setzte  ebenfalls  als  Knt- 
stehungszeit  das  13.  Jahrhundert  an.  Busby  schloß  sich  der  Ansicht  Haickuis 
an  und  dniekte  die  Version  Sumtff't  ab;  18S5  besehrieb  WüUam  C9l<g^|Mtf  in  »Po- 
pulär Husie  of  the  üldcn  Time«  (2  Bde.  Lo  ul  u  185.5 — W)  den  Canon  mögliehet 
genau  und  stellte  die  Vcrmuthunfr  auf,  daß  das  MS.  in  der  Abtei  Ton  Rending 
u.  z.  von  dem  Mönche  John  oj  FomitHe  um  das  Jahr  1226  oder  ganz  gewiß  nichi 
apiter  elt  10  Jahre  naehher  gesehrieben  sei.  Einer  der  Orflnde  fbr  dieses  Alter 
des  Canons  erschien  C^joj»«// besonders  triftig  und  würde  die  Popularität  dieser  Gat- 
tung bezeugen:  r  Sammelband,  in  welchem  der  Canon  nebst  4  anderen  mehrstim- 
migen Stücken  erhalten  ist,  enthält  auch  satiriselie  Gediclite  in  gebundener,  iateini- 
■eher  Sprache  v,  GuaUeru»  Mahap  { Walter  Jfope«,  Arehidiaeon  v.  Oxford),  darunter 
fol.  S5»  eine  Satire  ^apud  avaro«<.<.  in  welclier  auch  ein  "Wortspiel  ülier  die  Hota 
ist.  Der  witxigc  Autor  beräth  «eine  Leser,  wie  Diejenigen  es  su  macheu  baberf, 
welche  die  römiachen  Gerichtshöfe  in  Bewegung  seUeu  woUeu  (das  schriftliche 
Verfahren  hatte  sehen  demeli  seine  Scbattenseitai).  Naoh  ▼ereeluedenen  IUth> 
Schlägen  sagt  er: 


1  Ähnlieh  drfleht  sieh  nebst  anderen  Autoren  auch  Otto  KkimeelJ  »Der  Ca- 
non in  seiner  geschichtlichen  Entwickelung«  aus  (Leipzig,  C.  F.  Kahn!  :  »Dieser 
Canon  steht  außerhalb  aller  Kntwickelunfr.'  Ein  befremdender  Passus  in  liner 
Geschichte  des  Canons,  in  welcher  der  Verfasser  »bis  sur  Mitte  des  14.  Jahrhun- 
derts nur  von  kunen,  mögliehst  ungesdiiekt  angebraditen  Nachahmungen  berichten 
kann,  die  oft  nur  zufälUg,  mindestens  ohne  bestimmten  außer  ihnen  liegenden 
Zweck  aufzutreten  scheinen«,  und  erst  Du/ay  oln  denjenigen  Komponisten  betrachtet, 
der  zuerst  ein  von  Bewußtsein  und  Absicht  geleitetes  Streben  nach  canoni.<;cher 
Schreibweise  bekunde  und  dessen  Auftreten  in  der  Oeoehiehte  des  Oänona  den 
eigenüiehen  Anfangspunkt  beseidine. 
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eommifso  notario  munen  suilaade, 

«tatim  cautae  subtrah«t,  quando,  cur,  et  unde, 

et  foimae  aubiielet  eaniMiea  xotundae 

XU  deutsch:  »Wer  schmiert,  der  fährt«,  der  bestellte  Notar  wivd  naoh  Uoterbreitiing 
der  Geschenke  gleich  der  Sache  nachgehen,  wie  wtinn  wo  und  die  canones  (die 
Gesetze,  der  forma  rotunda  unterwerfen.  Dürfte  man  die  Bezeichnung  canon  musika- 
liadi  tnnasenbiren  —  was  allerdings  f&r  die  damalige  Zeit  iit<^  erwieseti  ist  — 
und  die  Ibnaa  rotunda  als  ^  Round»  oder  »Solan  in  jener  der  besprochenen  Kom- 
pusition  vorangesct/ten  Bedoutnnfr  auffassen,  dann  wäre  kein  Z'wcifel  Ober  die  all- 
i^emeine  Verbreitung  dieser  melirstimmigen  \\  ei»e  vor  der  Mitte  des  16.  Jhdts. 

Aueb  die  Stimme  eines  anderen  bedeutenden  Kenners  fidlt  ins  Qewiebt:  iV. 
Maddin  machte  am  Ansatzblatt  des  MS.  die  Ik'raerkung,  daß  der  ganze  Band,  mit 
Ausnahme  einiger  Blätter  15— 17  ,  dem  13.  Jhdu  angehöre  u.  «.  in  der  Abtei  Ton 
Rmding  um  das  Jahr  1240  geschrieben  sei.') 

IHe  Gelehrten  anderer  Lftnder  hatten  auch  auf  dieses  Monument  ihr  Augen- 
merk gerichtet.  Forkcl  brachte  in  seiner  »Allg.  Gesch.  der  Musik«  nach  der  Version 
Burneys  Copie  und  Üebertragung  und  meinte,  obwohl  das  MS.  die  Verbreitung 
dieser  Gattung  in  der  Mitte  des  Jhdts.  beweise  und  die  Verbreitung  wahr- 
sdieinlich  noch  früher  ansunehmen  sei,  so  wären  doch  die  Musiker  dieser  Zeit  nieht 
genügend  vorKebildet  gewesen,  um  eine  ri'  I  tiLri  Haruionie  dainit  zu  coniljiriiren.  ./m- 
hrm  folgte  im  2.  Bde.  seiner  Musikgeschichte  der  Autorität  Mau:kini.  Unterdessen 
hatte  auch  Com$emaker  in  der  Art  harnt  11fM>5  sieh  der  Ansieht  OmppelTa  ange» 
schlössen,  mit  der  Behaujjtung,  daß  das  MS.  im  Jahr  1226,  spätestens  1236  von 
Joh$i  of  Fnrusffc,  einem  Mönche  in  der  Abtei  von  RfuiUiuj  in  Berkshire  jL'^eschrieben 
seL  In  der  Schrift  »Les  harmouistes  des  XII  et  XIII  si^cles«  spricht  Vowseinakcr 
die  selbsttmlige  Ansieht  aus,  daß  das  MS.  vor  dem  Jahre  1226  von  dem  Mi^ndi 
von  Rtaimg  geschriehen  sei.  Nunmehr  schloS  sieh  aiieh  Ambro»  im  3.  Bde.  sein» 
Musikgeschichte  452  fg.  der  Bchauptunjr  CnmHenutker' t  an. 

Neuestens  brachte  W.  6'.  liockstro  in  (r rotes  »Dictiouary  of  Music  and  Musi- 
elans«  3.  Bd.  (1883)  S.  2$S»  iqu.  nebst  einer  eingehenden  ^alyse  und  krttisehen 
Besprechung  eine  Faosimilining  (ohne  die  Tersehiedenen  Farben,  blau  und  roth]  und 


*  Dieser  Ansteht  pflichtet  auoh  der  gegenwivtige  Custos  E,  Mamde  Tom- 

psoH  bei,  und  die  Palaeographical  Society ,  welche  ein  aut<)ty])irtes  Fucsimile  VTII, 
Tafel  125,  London  1S7^  verolfentUchte,  giebl  lol>:endc  Besclireibung :  "Ein  engli- 
scher Canongesang  \caUh-»ong] ,  hier  »rotao  bezeichnet,  für  sechs  Stimmen,  am 
Anflug  eines  Bandes,  welcher  auch  Gedichte  von  WalUr  Map,  Lays  Ton  Marie  von 
Fr:niT<reich  und  untermischte  medicinische  Bemerkuncrcn  und  Hecepte,  thellweise 
in  franzosischer  Sprache,  enthält  und  von  verschiedenen  Händen  im  13.  Jhdt.  ge- 
schrieben ist.  Pergament;  162  Blätter,  Maß  7',, — 5  Zoll.  Der  Theil  des  MS.,  in 
welchem  der  Gesang  zu  finden  ist,  enthält  ein  unvollendetes  Kalender,  geschriehen 
in  der  .Xhtel  von  lifiulwg;  eine  vollständigere  Abschrift  desstliieii  vnn  derselben 
Uand  geschrieben,  ist  im  Cotton  MS.  Vespasian  £.  V.  In  der  letzteren  Abschrift 
ist  der  von  der  ersteren  Hand  eingesehriebene  letste  Todesfall  der  des  Abtes  Admn 
de  Lnt,Kuri/,  welcher  123S  starb.  Dieser  Umstand  giebt  nebst  anderen  inneren 
Gründen  mit  Evidenz  den  Beweis,  da0  die  Schrift  dieses  Gesanges  beil&ufig  aus 
dem  Jahre  121u  ist.« 
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Seite  "ß'V»  und  folg.  auch  eine  Übertragung*;  und  setste  die  higtori'schi-  Kritik  und 
Würdigung  im  4.  Bde.  S.  1  squ.  fort.    £r  betrachtet  da«  Stück  von  drei 

Standpunkten  aus :  1)  m  palft(^^phfae1i«r  Hin^^t  teliUefit  er  deh  IV.  Moidm  «n; 

2}  die  Beschaffenheit  der  Partitur  giebt  ihm  keinen  sIeheren  Anhaltspunkt ;  es  kom- 
men neb«t  Stellen  .  die  dem  strengen  Kontrapunkte  erster  und  zweiter  Ordnung 
nach  der  Lehre  des  15.  Jhdts.  entsprechen,  auch  Barbariümen  wie  Quintenfolgen  in 
groSer  AnseU  vor  («op;«r  drei  Quinten  nadi  einender],  ^e  also  der  Lehre  des  11., 

spätestens  des  12.  Jhdts.  entsprechen,  und  wieder  kkiiu-  Terxfolgen,  die  ac>pc 
«(phl<»«scn  seien  in  dieser  Zeit;  3]  die  melodische  Struktur  zeichne  sich  durch  ein 
rhytkimische  Freiheit  und  wahrhaft  graxiüsen  Schwung  au«,  die  mit  dur  An  drr 
frflheren  polyphonen  Murfk  nicht  verglichen  werden 'kflnne,  sondern  den  Fa>las 
aus  der  letsten  Zelt  de»  16.  Jhdts.  gleich.stehe  Aber  der  fließende  Khythmus 
nehme  gerade  nicht  mit  dem  Alter  vieler  Volksgesänge  von  ganx  xweifelluser  Anti- 
quität zu.  l>ie  fröhliche  Anmuth  eines  Volksgesanges  sei  kein  lkweis  für  die 
spitere  Entstehung  desselben.  Die  Daten  diencr  Melodien  seien  so  ungewiß,  daß 
das  chronologische  Moment  f;ist  ijanz  eliminirt  -(vrrdcn  müsse  von  der  Geschichte 
der  Frühformen  der  Nationalmusik.  In  den  meisten  Fällen  entquillteu  Wort  und 
Ton  Einem  Singer. 

Die  SingOT  hielten  rieh  dann  häufig  an  die  Kirchenmodi,  die  ihnen  >celäufig 
und  heilig  waren,  und  so  meint  Rockntro,  daß  die  Melodie  der  Kota  einer  derartiges 
Volksgesangsinspiration  ihr  Dasein  verdanke,  sei  es  daß  der  Sänger  der  englischen 
oder  der  BlUiger  der  latetnisehen  Worte  ne  angesttinittt  habe.  Da  eimge  eebr  ahc 
VolkflUeder  die  »(änderbare  Eigenschaft  hätten  Ton  selber  in  den  Canon  einstimmeo 
SU  machen  '<>  f  fnlling  tnto  Canon  of  their  mcn  areorrf)  —  wie  z.  B.  die  alte  ^'ersion 
des  läedes  ^iiropn  nf  hrwHiy  einen  sweistimmigen  L  nisoncanon  bilde  und  ho  sur  Zeit 
der  Frau  Stodldk^utm  drd  selbständige  Sehweicer  Melodien  luftilig  in  gleicher  Wdsr 
zu  einem  Round,  der  sehr  populär  wiirde,  verbunden  worden  seien  —  so  sei  es 
wahrscheinlich,  daß,  da  die  Summermelodie  diese  Qualität  im  hoheü  Onule  Le-siti*'. 
ein  junger  Pustulant  sie  an  einem  schönen  Maimorgen  angestimmt,  und  ein  awei- 
ter NotIm  t&n  wenig  später  mit  angefallen  sei.  Die  Wirkung'war  bewundert  unl 
bald  sangen  vier  Klosterbrüder  die  Melodie  nacheinander.  Eine  oder  die  änderte 
Note  wurde  von  einem  ausgebildeten  Iliskantisten  geändert  und  endlich  der  Pe$ 
hinzugefügt  —  und  das  Stfick  war  fertig.  Die  so  inspirirt  entstandene  Hannonit 
im  ersten  Augenblick  eine  Art  Katzenmusik,  M'ird  ein  Kound  oder  Canon  und  badd 
allbeliebt  und  so  voHtc  es  der  Zufall,  daß  eines  schönen  Taires  der  Canon  zur  "Welt 
kam!  Mftrkjttro  bruuclite  wohl  nicht  hinsususetsen  »tht  fortgoing  Huggtniinn  m,  of 
eotirse,  purely  hypothetirai ».  Roektiro  giebt  aber  selbst  sa,  daß  er  damit  keine 
koi^ekturale  Theorie  aufgestellt  habe  »to  aolve  ih»  dif^SetdUa»  of  an  ctiüjma  trhieA 
has  jmzzU'd  ih>'  '>r-r*  Mn.^iral  Aiitiquarles  nf  thr  nfff ,  üondem  nur  die  Resiiltatf 
seiner  Forschung  kurx  zusammenfassen  wollte.  Wir  werden  auf  diese  Ansicht 
nodi  «irflekkommen. 

Nach  dem  Vorangegangenen  erscheint  es  daher  nicht  überflüssig 

sich  nochmals  eingehend  mit  dem  Canon  su  beschäftigen  und  dies 

umsomehr,  als  die  lu  gewinnende  Einsicht  wohl  auch  beitragen 

1  Diese  t  berlragung  entspricht  vortreffUeh  modernen  musikalischen  Anforder- 
ungen, [krankt  aber  trots  ihrer  künstlerischen  Int\iition  an  einigen  Fehlem  u.  s. 
der  hiäloiisehen  Ungenauigkeit.  Vorerst  sind  die  vier  oberen  Stimmen  im  Violhi* 
■ehlfissel  notirt,  femer  ist  die  Notation  des  vierten  Taktes  den  MensnrationsTor' 
sohriften  nicht  conform,  die  Ligaturen  sind  unrichtig  übertragen. 
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dürfte  den  genetischen  Zusammenhang  mit  den  übrigen  Iinitations- 
fonnen  herzustellen  Was  die  paläofrTa]>liische  Vorfrage  betrifft,  so 
erscheint  es,  nachdem  so  bedeutendr  Ka])acitäten,  ja  die  berufenste 
Gesellschaft  >iich  mit  derselben  bescliäfti<^te,  überflüssig  auf  dieselbe 
einzugehen.  Ein  Einblick  in  da«  (trotz  des  Mangels  der  Farben)  aus- 
gezeichnete Facsimile  der  palaeographical  soeiety  und  die  Facsimi- 
Uiungen  von  ChappeÜ  und  Roekttro  bestätigt  Tollauf  und  mit  Evi- 
dens  die  Anncht,  welche  ds«  M.  S.  circa  um  1240  medeigeschiieben ' 
beseichnet.  Die  Quadvatnotation  entipricht  den  Fruhseiten  des  tS. 
Jahrhunflerts;  Bwmey  findet  sie  entsprechend  der  T.ehre  Walter 
Odingtons.  Es  muss  vorerst  auffallen,  daÖ  die  als  Hrevis  verwendete 
Note  äusserlich  der  Semibrevis  ähnelt  ,  es  ist  dio«*  eben  nnr  äußerlich, 
eine  Eiirenthiunlichkeit  des  SchreilH  r<  Die  Kintheiluiiir  entspricht 
dem  mo(his  prinuis  Odingion  .s,  ebenso  ist  die  pausa  propria  des  mo- 
dus ])nnuis  inij)erfectus  angewendet.  Die  Vertheilung  der  Noten 
innerhalb  des  modus  entspricht  weder  der  Regel  Odingtons  noch 
also  der  gleichlautenden  Froneo^B,  Longae  und  breTee  folgen  auf- 
einander eelbtt&ndigy  wie  dies  bei  den  meisten  Kotirungen  der  Volk»* 
lieder  aus  derselben  Zeit  und  den  geistlichen  Greribigen,  die  sich  an 
diese  direkt  anlehnen,  insbesondere  den  ITymncn  und  Sequenzen 
S.B.  veni  sancte  spiritus,  o  maria  maris  steUa,  viigo  decus  castitatis, 

▼eni  virgo  beatissima  etc.  der  Fall  ist.  Die  conjunctura  findet 

sich  ebenfalls  nicht  bei  Odmgton,  wohl  aber  bei  Arktotehs^  dem  pseudo^ 
nymen  Verfesser  des  tractatus  de  musica,  welcher  nach  allgemeiner 
Annahme  unmittelbar  vor  oder  gleichseitig  mit  den  beiden  Eraneo 
also  auch  vor  Walier  OdingUm  (dessen  Tractat  vor  122S  abge&ßt  ist) 
gelebt  und  gewirkt  hat.  Die  genannte  Ligatur  soll  infolge  der  Er- 
klärung des  Ari»to1eJes^)  so  übertragen  werden:  J^j?     |  •  Ganz  unrichtig 

ist  die  i  bertragung  dieser  I ;i.!:;itnr  von  Rnrf,-sfr>>. 

Die  semeiofjraphisrlu'  l*riifunpr  stimmt  also  uiit  der  allsjeniein 
pHläo^apliisehen  nitlit  nur  überein,  sie  stützt  auch  dieselbe  und 
würde  ein  Zuriu  kdatireu  der  Handschrift  bis  in  das  letzte  Viertel 
des  12.  Jhdts.  gei>tatten. 

'  ('nmnemaker  Scri])t.  I.  p.  251.  Nach  Ari^totele«  WÄTC  eS  der  Modul  secuil- 
dus;  als  Beispiel  giebt  er  die  Sequeas  Vcni  sancte  spiritun; 

Ye-ni  sancte  Spi  -  ri-tut.  Ve-ni  tanete  Spi  -    rl  •  tus, 

16» 
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Die  Frage,  welcher  der  beiden  Texte,')  die  unter  der  Melodie 
stehen,  der  originäre  sei,  ist  von  den  meisten  Heurtheilern  dahin 
entschieden  wortlen,  daß  <lrts  piv^li'schp  T.ipd  j^stimer  is  icumef^-^  da^ 
ursprüngliche  sei:  Burney  tiudet  cmen  Ankl;mtr  dieses  Liede»  an 
«the  Tournameni  of  Tottvnham«.  eine  liuil(>ke  Romanze-^  deren 
letzte  Strophe  unser  Lied  gebildet  iuitte,  und  spricht  direkt  v\»ii 
» tke  mr^  and  patiorai  corretpoitdance  of  the  Melody  mik  ihe  tooftf«.« 
Dagegen  meint  BmhauUt  4aß  die  Melodie  des  »SlMnert  gegründet  la 
auf  die  alte  Litanei  »pater  de  coeUa  deus«.  Ich  weift  nicht,  welche 
Vertion  Rimhault  vorlag;  von  den  beiden  mir  vorliegenden  aelir 
alten  Versionen  der  AllerheibVenlitanei  hat  weder  die  eine')  eine  ent- 
fernte Ähnlichkeit  mit  diesem  Liede  noch  auch  die  andere  aber  minder- 
werthige  Melodie,  welche  sich  in  oinifren  fleutsclien  Handschriften 
findet^);  und  fände  sich  selbst  in  England  eine  ah iiIh  Iip  Version  vor. 
so  wäre  die  Ähnlichkeit  im  besten  F«dle  eine  toniiche ,  kein<'>falls 
rhythmische,  da  die  Litaneien  in  dieser  Beziehung  mit  den  Ji\  timen 
keine  Gemeinschaft  haben.  Es  hat  daher  diese  Ansicht  musikarchäo- 
logisch gar  keinen  Werth.  Fraf(Bn  wir  aber  die  Mdodie  niher. 
Sie  gpUedert  sich  in  fönf  Hauptphiasen,  a)  Takt  t--$,  h)  Takt  9—16. 
c)  Takt  21—28,  d)  Takt  29—36,  e)  Takt  41—49,  also  je  ni  «cht 
Takten,  vielmehr  sieben  Takte  mit  je  einer  angehängten  Taktpause. 
Diese  Phrasen  seiiallen  wieder  in  zwei  gleiche  Theile  u.  z.  einen 
▼iertaktigen  und  einen  dreitaktigen,  letsteren  mit  einer  angehäii^;ten 

1  Zwei  Lieder  mit  gleichem  Textanfang  tinden  sich  io  ManuHcripten  de«  Vi. 
Jhdtc. :  3f«.  Eg«Hm  Nr.  619  British  Museum  *mmtr  w  emm  w»d  »ütUr  w 
und  M$.  Dighy  Nr.  S6,  Oxford  «»um er  i's  comtn  wi(h  ho*  to  leiiM«;   Beide  ohae 
Noten  in  Reliquine  Antiquac  London  1841. 

*  Abgedrucki  ui  Keliquies  of  Ancient  English  Poetrj   2.  Auti.  S.  15  . 

*  Liber  OMduafis  a.  8.  Oregorio  Idbgiio  <ilim  ordinatus  ete.  Tomam  N«> 
viorum  1SS3.  S.  2t>9.  /TerNu  sr/o/ jf  gab  ZuMunmenstellung  veraehiedener,  aber 
nur  wentj?  abweichender  Lesarten. 

*  Die  folgtndy  Melodie,  mitgethcilt  vort  /*.  Amhrosiu»  Kienh,  ist  aus  dem 
Codex  2542  der  Münehener  Bibliothek  u.  b.  aus  einem  Cisterc.  Graduale,  welche  ^ 
dem  Id.Jahrh.,  und  nieht  wie  der  Katalog  besagt,  dem  12.  Jahrh.  angdtören  dOHte: 


1  g  1  > 

m 

1  '  1  •  • 

r    1  -1 

Ky-ri  -  e  ley-son.  Christe  Icy-iog 

D.  Christ«  au  -  di 

nos. 

Pa-tcff  de  oe-lis 

f  '  *  1  1  «  1  1  1 

1  *  1  T  1 

.Iii 

de^tts  mi'  se -  re  •  re  no>bis.  Sancta  Ma  •  ri  -  a,    o  >  ra  pro  no  •  bis. 
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Pause.  Zwischen  den  Phrasen  b  und  c  .  ferner  zwischen  d  und  e 
stellt  je  ein  Zwischenglied,  eine  Art  Refrain,  der  erste  [Sing  cucnt!) 
besteht  aus  drei  ausgefüllten  Takten  mit  einer  Pause ,  und  der  zweite 
cuccuj  cuccu!  aus  vier  an8«:ofiillten  Takten ,  SO  daß  das  ganae  Lied 
folgendes  rhythmische  Bild  giebt: 

a  b  Refrain    c  d  Refrain  e 

4,  4, 3+1       3-H      4, 4,3+1         4  4jj-H 

Das  Lied  scUieftt  sich  in  dieser  Weise  dem  Texte  an,  der  aus 
zwei  Strophen  besteht,  eine  Strophe  aus  je  4  Versen  mit  einem  Re- 
frain; an  die  2.  Strophe  schließt  sich  noch  eine  Coda  aus  swei  Yer- 
aen  an.  Der  lateinische  Hymnus  hat  in  der  ersten  Strophe  Reimpaare: 

4  a 

3  b 

4  a 
3  b 
2  b 

in  der  rweiten  Stroplie  ist  den  Worten  he'i  ihrer  Vertheilung  unter 
die  Melodi'p  Gewalt  angetbaii,  so  wie  iiberliaupt  der  metri'^clien  Be- 
schaff! nlifii  der  liiteinischeii  Worte  zumeist  nicht  Kechnuiiir  L^f  trnfren 
ist.  \\uhftn{l  der  eii<^lische  Text  in  Hebung  und  Senkung  vollkom- 
Hieu  anpassend  ist  und  nur  die  Worte  zur  letzten  Phrase  (ej  nicht 
ganz  passen,  ein  Zeichen,  dafi  die  letttere  hinzugefügt  ist,  wahr- 
scheinlich, um  einen  passenden  Schluß  sur  Rota  au  bekommen;  auch 
melodisch  ist  diese  Phrase  unselbständig,  sie  schließt  sich  im  eisten 
Theüe  an  Phrase  b,  im  zweiten  Theüe  an  Phrase  c  an. 

Auffallend  ist  die  Tonalität:  ausgesprochenes  Dur  im  modernen 
Sinne,  Fdur  mit  genauer  Vorzeichnung  eines  b  ;  die  Enden  der  ein- 
zelnen Phrasen  auf  a,  c,  f,  werden  im  mehrstimmig^en  S^atze  aus- 
nahmslos zu  Tonikusrhlüssen  verwendet.  Schon  dieses  Faktum  der 
Durtonalität  genügte,  ein  wichtiges  Beweisargument  für  den  weltlichen 
Ursprung  des  Gesanges  zu  bilden.')  Von  den  erhaltenen  Hymnen 
ist  kein  einziger  in  iliesem  Dur;  bei  einzelnen  wie  Veni  creator,  im 
8.  Tone,  benedictus  es  domine,  im  7.  Tone,  könnte  es  allerdings 
sweifelhaft  sein,  ob  die  Vnteisekund  vor  der  Finalis  nicht  etwa  j^s 
gesungen  wurde,  Anhaltspunkte  lassen  sich  für  diese  Annahme  durch- 
aus nicht  finden.  Eine  fernere  Stütze  für  den  weltlichen  Ursprung 
ist  die  Art  der  Schlußform  selbst  mit  dem  Leiteton         /,  eine 

'  Bunting  achrieb  um  185ü  einen  irischen  Volksgcsang  »mmer  ü  cumiiig« 
iMflh  dner,  alter  mflndHdier  Tradition  eatspreehenden ,  V  ersion  nieder  {«ancient 
mimV-),  die  im  Beginne  aueh  melodieeh  mit  unserer  Csnonvmse  überetnetimmt. 
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Art  die  sicli  nicht  nur  bei  euglischfii  V' o]k'<i?p'<äTi<jf'n  fiTidei,  son<leri! 
überhaiiiii  «lieser  Gattung  bei  alleu  abendlaiHliüclieu  \  ölkcrii  ^mem 
ist.  Dald  John  of  Formete  den  lateinischen  Text  unter  den  en^rli^^cheu 
gescliriebeu  hat,  darf  nicht  befremden;  vorerst  steht  die  ilola  iumitten 
geistliclier  Gesänge,  was  naturlich  nicht  ausschUetaen  wüide,  daft 
ein  weltlich  lied  von  denelhen  Hand  eingetngen  sei.  Die  Kompo- 
sitioni  wie  sie  Toiliegt,  Ist  aber  kein  Natuxpiodukty  sondern  ein  künst- 
lerisch darchdachtes  Werk ;  es  ist  also  geistiges  Eigenthnm  des  Setien, 
ich  sage  absichtlich  nicht  »desJSchreibei-sv.  Der  Tonsetzer  —  wohl 
geistlichen  Standos  —  war  dalier  ■vvohlhorpchtifjt  soinom  Wi^rke  einen 
geistlichen  Text  untfr/usotzen,  und  es  wird  uns  dio  Fra^ie  zn  >>»'- 
S(  liiiftigen  haben,  woher  hatte  der  Konipunist  die  Anregung  zu  dieser 
Art  der  imitatorischen  Setzweise  erhalten?  Bevor  wir  aber  auf  das 
Yerhältniß  dieser  Ivoniposition  zu  den  übrigen  imitatorischen  Ver- 
suchen eingehen,  ist  vorher  noch  der  Tonsats  selbst  su  anelyairen. 

Der  Tonsats  ist  sechsstimmig;  vier  Stimmen  können  den  €!iinon 
singen  und  swei  Stimmen  begleiten.  Der  Omon  kann  der  Vor-  | 
Schrift  zu  Folge  aber  auch  dreistimmig,  zumindest  naturlich  muB  er 
sweistimmig  gesungen  werden.  Nach  je  vier  Modi  (hier  könnte  sehr  i 
passend  von  Takten  gesprochen  werden)  setzen  die  folgenden  Stim- 
men ein.  Nebst  Stollon,  welche  den  Anforderungen  stronjjsten  Kon- 
trapunktes gerecht  werden  (Takt  t,  ü,  7,  S,  24)  stehen  (juinienfolgen 
zwischen  1.  und  3.  Stimme  (Takt  0 — 10),  2.  und  \.  Stimme  'Taki 
13 — 14),  ferner  zwischen  der  2.  Cauonstimme  und  1.  iiaß  (Takt 
17 — tS),  zwischen  der  I.  Canonstimme  tiud  zweiten  Baß  (Takt 
37 — 39),  femer  zwischen  1.  2.  u.  3.  Stimme  (Takt  29 — 30).  Andere 
Gänge  befiiedigen  durch  den  Wohlklang  der  susammentreffenden 
Töne  (VI  und  III}  (Takt  4,  8,  24  u.  s.  w.)  und  fallen  dann  wieder  in 
Vnisonschritt. 

Der  symmetrische  Bau  des  vielstimmigen  Satzes  schlieih  sieh  der  ' 
melodischen  Struktur  des  Haupt^esiniires  an.     Der  Abschluß  kann 
verschieden  gemacht  werden,  entwrth  r  man  schließt  mit  dem  EthIp  ' 
des  Gesanges  und  hsUt  zur  gloichni;i[H^^  n  Periodisirung  den  dritten  \ 
Takt  der  12.  Phrase  um  einen  Takt  langer  aus  (dann  bestellt  der 


1  Der  Canon  steht  auf  FuUü      und  gleich  darnach  fulgt  eine  Antiphon  von 
J%onuu  a£eeket,  foL  12  iit  eine  muaikaliHohe  Skala  in  Buchttaben,  koneapon- 

direntl  der  Tonleiter  f'iuüh^s  mit  ut  rt-  mi  <  tc.  1  0\-A-\\cn  und  I  "N'  iten  ohne  ej  ; 
auf  Folio  12''  »tehen  eine  Krklärunfr  der  IntervuUe  iu  Noten  und  Ligaturbeispiek. 
Fol.  8  ist  der  HjTnnus  ave  gloriosa  matcr  salvatoris  mit  lateinischen  und  normiai- 
nisch-franzöKischen  Worten,  eine  drcistimnüjee  Partitur  auf  15  rothen  ungetheilten 
Linien,  mit  je 'einem  Schlüssel  für  eine  Stimme.  Der  übrige  miisikalisehe  Thal 
besteht  aus  ein*  und  zweistimmigen  Hymnen  ;YgL  Chayjiell  am  ang.  Ort}. 


Digittzed  by  Google  \ 


Die  Wiederholung  und  Nftehahmung  in  der  Hehntiminigkeit.  309 


Gebuiig  aus  12  viertakti^eii  Plirnsen)  oder  man  laiir  wi»>  Rockstro 
(lies  thut,  den  Gc(»aug  nuchiudU  bfgiimeu,  wiederholt  die  ersten  vier 
rhruseu  und  kann  entweder  denC^on  io  fort  singen  oder  bei  dem 
dritten  Takt  der  5.  Phrase  schliefien  und  dieaen  Takt  ab  Endpunkt 
mit  einer  Fermate  aushalten.  Imitatorisch  ist  es  also  ein  {wohlge- 
stalteter Hau.  der  nur  schwerfilllig  wird  durch  die  Bleiklumpen  der 
sich  fort  und  fort  wiederholenden  zwei  Gnmdharmonien :  f  ^  f\ 
und  g  h  dx  oder  g  b  [im  Durchzug);  und  gerade  die  letztere 
Eigenschaft  ermöjjlioht  eben  in  den  Frühzeiten  der  Melirstinimifrkpit 
das  Auftreten  des  Canons.  Der  Canun  selbst  böte  noch  manclie 
hannonisclie  Abwechselung  wie  «  r,  r ,  mul  r.  h  .  aber  der  Pes  zieht 
dies  alles  in  beinen  Tn»tt  und  erstickt  jede  freiere  Ue{^un<;.  Und  doch 
ist  dieser  Pes  noch  mannigfaltiger  als  so  manch  anderer  seiner  Ver- 
handkoUegen. 

Es  ist  eine  althergebrachte  Sitte,  Melodien  auf  ein  Piedestal 
SU  stellen^  eine  Sitte,  welche  sich  schon  in  der  Art  des  Baues  der 

Tolksthümlichen  Instrumente  ausspricht,  bei  welchen  der  Brum- 
mer, der  Bordoue  ein^  wesentlichen  Hestandtheil  bildet.  So  ist  es 
bei  der  uralten  Bauernloier  fenj^lisch  hurdy-gurdy)^  so  bei  der  rote, 
einer  Ahnfrau  der  Saiteninstrumente  (angelsächsisch  röt) .  ferner  bei 
der  Sackpfeife  [bag-pipe]  —  kurz  bei  den  meisten  Instrumenten,  die 
ursprünglich  zur  Begleitung  weltlitlier  Gesänge  dienten.  Daß  diese 
Sitte  sich  auch  bei  den  Gesängen,  zu  denen  Oi^elbegleitung  ver- 
wendet wurde,  einstellte,  ist  selbstverständlich;  wichtig  ist  hier  nur 
SU  konstatiren,  dafi  alle  diese  Instrumente  in  England  ansntreffien 
sind.  ChapptU  theüt  sogar  die  englische  Nationalmusik  nach  dem 
Gesichtspiuücte  ein,  je  nachdem  ein  Gesang  auf  einer  drom^boM 
steht  (wosu  er  homp^i^  JHf't  round»  lählt)  oder  erst  harmonisirt 
werden  müsse  (Amatcurgesang).  Wenn  auch  diese  Eintheilung  we- 
gen der  Unznverlässigkeit  des  Eintheilungsgrundes  nicht  stiebhaltip: 
ist,  so  zeifft  es  docli .  wie  tief  die  Sitte  der  be<rleitonden  Grnndhässse 
eingelebt  war.  .la  heute  noch  hält  das  Landvdlk  in  Kn^land,  Irland, 
Schottland,  besonders  das  Gebirgsvolk  an  dem  (Gebrauch  fest,  und 
ohne  die  Drehleier  und  die  Sackpfeife  zum  Modeinstrument  ausarten 
SU  lassen —  was  bekanntlich  am  Kontinent  im  17.  und  insbesondeie 
im  18.  Jahrhund^  der  Fall  war,  —  ohne  den  ursprünglichen  Um- 
&ng  der  Instrumente  (eine  Oktav  ohne  chromatische  Zwischentone) 
wesentlich  zu  alteriren,  bedienen  sich  die  dort^n  Landlente  bis  in 
die  neueste  Zeit  der  genannten  Instrumente  su  pastoralcn  Vergnü- 
gun<^en.  Für  die  weiteren  Schlußfolfjerunfjen  wird  es  von  liedeutung 
sein,  zu  erwähnen,  daß  die  licjrenden  liitsse  von  nltersher  einen  aus- 
gedehnten Gebrauch  auch  auf  dem  Kontinent  fanden.  Nicht  nur  mit  den 
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genannten  Instrumenten,  auch  mit  anderen  wurden  die  BaRtöne  aas- 
gehalten,  l'm  LiiMlrr  ;nirh  noch  atis  späterer  Zeit  al>  der  Sumer- 
canun  zur  Vergleiflnnii;  herauzuzit'hen,  inüffon  zwei  Beispiel*"  au«  dt-m 
Codex  '2Hhi\  der  W  iener  Ilofbibliothek ' j  folgen;  zuerst  da»  auf  fol 
IS 6*  stehende:  | 

Das  taghorn.  auch  jrnt  zu  blasen,  uml  ist  sein  pumhaß 
dy  eist  uote  und  yr  vnder  octaua  siecht  hin. 


ar 


gar  leiB.  in  senf  -  ter  veis.  wach  Üb  -  «te 


4— > 


plik  durch  dy  pra/  und  icha/vy  tun-kel  gm  /  so  gar  fdü  pla  /.  ^7 

♦ 


p  Z  ^ 

Ii  -  ber  tu;;  und  grü^;/  dein  ai  -  gern  heres  bey  mir  /  «eind 


en-pir/    der  «tymm  von  dir/ 
 »-  ,  


dt;  mir 


X 


dein   rai  -  ner  will/    wünsch     U  -  ben  gu-ten  tag/    den    mir  htM 


*  ^Ar/"«  Liederbuch,  alte  Bcieichnung  »Mondseer  Hdschrft.«'  (Code« 
censis},  aus  dum  Ende  des  14.  und  Anfang  de«  15.  Jhdts.  iain  Ende  des  19.  Ut- 
des  steht  die  Jahreszahl  13i>2,  auf  folio  202»  steht  »item  das  Puech  ist  l\ter  Sp^j 
1412-j.  Ea  enthält  31  geiatliche  und  TO  weltliche  Lieder  (Errtere  xuuj  jrroiJen  ß«/ 
Tom  Mönch  ron  Salibuigi  Letalere  theOweiae  Ton  HvmriA  ro»  Mugli»  und 
»Ur  Regenbotjeh  und  budtt  fioen  BestMidtheil  eines  starken  Miachbandt"^  ^ 
während  der  Drucklegung  dieser  Arbeit  eine  litterar-  und  musikwisscnschaltiicRf 
Augabe  der  Gesänge  dieses  Codex  vorbereitet  wird ,  enthalte  ich  mich  all^  ^ 
flrtenmgen  nnd  Erklftrungen,  die  nicht  unmittelbar  dem  Zwecke  der  Abliaoi^^*^^ 
dienen.  Unter  die  Originalnotation  set«e  ich  diplooiatiseh  };eniiu  den  Test»  »B"* 
Übertragung  füge  ich  die  mir  passend  erscheinende  Interpunktion  hinsu. 


zwi-schen  dem   gc-stini.        nu     wach  mein  myn-uik  -  Ii  -  che  dim.  in  — 
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sag/ tu  •geat'U-elieii/    myn^nik-li  ^  «hcn.  deia      mit  man -gern" 


U  -  ben  pUk  /    M>  da;  nein  hers    in  '  freu  -  den  achrik/  lu  trott 


den   1ib<-aten  lu  -  Ter  -  ■icht/    der  mir  dein  treib -lidi  gfit  Ter-3 


iciu 


P   ..    .  TTT— :  <    -    ■    ♦        A    .  : 


Ina  daa  geaekieht  /  da^  mir  wflneeh  gu  -  ten   ta||   ddn  nund. 

(Ea  folgen  noeh  2  Stroplien.} 


Gar  —  —      gar  leia  in  senf-ter  vela  «aeh  Ub-  ste  fra. 


plik  dundi  df  pra       vnd  aeka,  wy  tun-kel  gra,  bo  gar  fein  pla 


3 


ift  swiaeben  dem  ge-adra. 


nu  —  —  waeb,  nein  nyn>  dk-li '  eke 
»I        .  »     I         »1  Iii» 


f  1   «i  jii  Ei  !l  LI 

1, — ^j^-  j_ 

^.i  1-:— 

dim»  in      Ii  •  ber  ^aüas  und  gruia,  dein    ai  -  gern  bevex  bejr  nir. 


ieind  iek  en  -  pir     der  a^rmm  von  dir,     —     —     —      —  das 
i  Die  drei     wurden  wokl  wie  aur  Ermunterung  nacbeinander  bemuageatofien. 
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S  f  s  »  »  y 


•     '  #  


■+B  *^ — ^  

mir  gar  still  dein  rei  -  ner  will  wünaeh  Ii  •  ben   gu  -  ten  ta^r, 


den  mir  heut    sag      tu-gent-li-chen,  myn-nik  -  Ii  -  chen  dein  gut  ai! 


T^l   "-^    *  — #i: 


man-gttn  Ii- ben    plik,  to  dai  man  hen  in    fireu-den   «duik  n 


  1  5". 

J-  - 

tiost  der  lib^ttm  su-ver-iidit,  der  mir  dein  weib-lidi  gut  m*jidit, 


bis    da2  geschieht,  dax  mir  vransch  gu-tcn   Ug  dein  mund. 

Dieser  Gesang  hat  wohl  die  einfachste  Begleitung,  die  über- 
haupt existiren  kaim.  Die  Simplicität  der  tonalen  1  Beschaffenheit 
der  Me  lodie  kommt  dem  abwechselnd  auf  r  u.  <t»  lieuden  Hasse, der 
auf  ciiiriu  Tii;j:horn  zu  blasen  ist,  auf  halbem  Wrsrc  entgegen 
Ein  amleres  Beispiel  mit  alnv('rlij.luiig8vollerem  Basse  ist  in  dem- 
selben Codex  fol.  1  äb-  Lutiiaiteu.  '} 

Das  nachtiluru  •  vud  it>t  gut  zu  blasen. 

werhlich^^i;z|^»^^V-^£r^    ^  "|       ^  ♦ 


Zert  Ith  -  ite  finu  in  Ii  -  her  idit  /  wünedi  vir  ain  lib  •  Hdi 

'  Dasselbe  wurde  von  Anthrr»  im  2.  Bde.  der  Musikgeschichte  nb^t'^''"^''' 
die  Wiedergabe  ist  aber  sowolil  ton,»!  fils  rhythmisch  verfehlt.  Oitn  Kmi« 
thet*;  mit  richtigem  Instinkte,  uaii  die  von  Awbrot  übergesetzten  Accidentien  »n» 
riditig  seien  —  ee  iet  Aen  die  gMUs  tbertragmig  nmdttbarer  1^'eise  ^^'^ J?' 
(TCTKiu.  erscheint  daher  niefat  aberflflesif,  ja  geboten,  dae  Beispiel  hier  lu>n<*^ 
2u  übertragen. 


»  9  ' 


*  '  I 
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frü  -  lieh  nacht  /  wann  so  mein  iiercz  dein  treu    be  -  tracht  ^  dm  freu  -  et 


all  mein  kraft  uud  macht  /       auf    8ta  -  ten    syn.      so    ich  nu  pin. 

 ^  »zzjzz:»— jrzf^   ^-z: 

^     »     ♦ — .^^^  »   _4 — 

da-hin  .  el  -  lend  viid  ain/  vod  ny  -  inand  main.    an  trö  ^aten 

f 


mich,  wenn  dich  /     mit     se  -  ncn  ich  den  slaf  be  -  krenk  /  da:^  ich  dy 

 ♦  »-= 


Et 


nacht    gar    vil    an  dich  geodenk/    aü^;   treüm    dy  ma-ehent  mich 

 *  ■  ^       A    ^         -A-  — 


ao  gail  /  dK(   ich  mir  wflnaeh  daa   hafl     da^    ich  alaf-f  en  aolt  an 


atraf-fen.    in  aol-^dier  Ii  -  ber  aaeh  an  end.  ^ 

(Ea  folgen  noch  S  Strophen.) 

Da«  iat  der  pumhAit  danu. 

}         ♦  ^—^^    ♦    ♦    ♦  I 

"       ♦       I  !  ♦    ♦  - 

♦  ♦♦♦    »       ♦♦♦♦♦♦  »^-i— ♦    ♦  » 
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!■       I  I         — -f  : 


^ — 


^ — »  #  ♦  » 


— f 


— ♦  ♦  ♦  ♦  

1 

f   tf  i 


»  > 

1=0=;: 


 J7 


Zart  lib-  ste  fnu  in  Ii  -  b«r  acht,  wOnseh  nur  ain  Ub-Iidi  Ar6-lidi  nidü 


-- J  i  ^-^  !  !^ 

-# — «  - — #•  *- 

 *  


» 

-#  — 


1                     i         1  1 
—      -             ^                        «  ^ 

-9- 

^^'^ 

wann  so  mein 

 .  ^  

herz  dein  trcü  hetracht,  das  freü-et 
>  > 

all 

mein  kraft  TllA^ili^ 

-  — t-   ■  -  -■  -  —  - 

-0- 

f  1  '  

1 

)    <      i  ) 

1         1  »           t  »  » 

— .  ^  .  1  .  . —  

   C  1  ^  

r 

^  *  — 

auf  statten 

-* — 7.  * — * — »:  r. — g 

uyn,    90    idi  nun  pin  da  -  hin 

 !  

=^ 

A 

•  lend  Tsd  ain, 

~  j!— it-;"— 

=1 

1 

» 

— -1 — 

1 

1 

1 

"TT" 

*  f 

=^^=^ 

1  ■ 

-f  i — d — 

1 

ny 

f 

-mand 

mala 

SU 

trö-Bten  mich 

f 

— 1 — r-f 

— ,  #  

wenn  dich. 

mit    se  -  nen 

ich  den 

=t 

-— 1- 

tf. ,    J  ..J 

— #- 

0 
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1 


> 

» 

9  9 

9 

 1  

V 

-f  

bltzi^:  

— 

4     ^     ^  - 

 #  

«laf  be 

du 

* 

i«h 

dy  nacht  gu  vil 

> 

m 

dieh 

ge^denk; 

> 

T5   - 

I 

- 

— — 

— 1  #  1  

 #  ■  # 

—0 — 

-4  4  4- 

— #- 

-#  J»  

r — i  1 1 — !  ~ — 1 

.  -      !         1  -      I       «  -  .  .  .  .  , 


— .  '  ' 

11=1 — ^ — 1 

_ — — _ — J_. 

 ■ — « — *»— 

— 1^ — 

m                                                                                                   m       ^  w 

mti  treum  dy 

ma- 

■chent  mich  so  gail, 

daz 

ich  mir  wünsch  daz 

baU  — 

> 

» 

> 

♦ 

/  J  J 

J      J      J  J> 

— h*~ 
— * — 

g  

— r 


II  

9      ;  > 


eoda. 


»  i  » 


1 


SIE 


daz  ich  slaffeu  solt  an  straffen  in   solcher  Ii -her  sach  an  cnd.   

9  9  9     ,     '  $  fT^ 


Wie  sehr  die  Instnimentalmelodik  die  Vokalmurik  beeinflußte, 
wie  nicht  nur  die  begleitenden  Rässe,  die  Pumharte  u.  8.W.,  ruck- 
wirkten  auf  die  gesungenen  basis,  sondern  auch  Oberstimmen  ent- 
wedor  direkt  für  Instrumente  bestimmt  und  von  den  bezuglichen 
Unterstimmen  der  melodischen  Struktur  nach  gar  nic)it  unterscheid- 
bar waren  oder  auch  trots  ihrer  ursprünglichen  Bestimmnng,  mit 
Text  gesungen  zn  werden .  auch  »^j^ut  zu  blasen«  waren ,  dies  kann 
nebenbei  an  einem  Beisrpiele  aus  demselben  Codex  -folful  ISS**  und 
IS'J)  erkannt  werden,  mit  welchem  Stück»'  die  zweistimmigen  Ge- 
sänge dieses  Codex  hier  vollständig  wiedergegeben  sind. 


Digitized  by  Google 


316  Guido  Adler, 


Codex  2S5G.  Wr.  Hofl^ibl.  Fol.  ISS». 

Das  haizt  dy  trumpet  vud  ist  auch  gut  zu  blasen. 

l'    !  ,  •  f  L 

das  8warcz  ^       ^  1~4~^  4  4-  

ist  er,  das     C—  ^  f— —  m      ^  ^  ^  4  ^  

rot  ist  sy.      ^  T  a 


Hör  hör    lib  -  ste   trau  nüch  dei  -  nen  kuedit 


U  j».  ?C  ^  .  


M"us    be-deütt  des  nachts  das  lanj?     ge-precht    nicht  an  -  dem  freu 
 \  I  I  

denn    cy  -  tel    gut     sag   an    var,     dir     «ey     zu     mut  /       O    wy  «i 


I  I  I 

— — ?c  — A — ?c — A — rc- 


mir   mei-den  tut      wa-hin  «ent    sich  dein  be  -  gir     her  -  exen  lih-ft* 

I 


frau    zu    dir    kum  an    sor  -  gen      zu    mir  mor-gen   frau  ich    en  -  ta»f 


wa^    ge  -  wirt   dir    pey  dem  tag     pö  -  scr  fal  -  scher  klaf  -  fer  MJt 


dy   he  -  »org  pey  nacht  vil     mer   Ich   pin  haim-lich     ku  -  men  h«f 


— ^  ^ —  ♦    I  -I- 


Hag    an    schal-len.   dein    ge  -  val  -  Icn     Ich  han    von    dir    lib  vnd  Ui<i- 


'  Anstatt  der  roth  ausgefüllten  Noten  sind  hier  »weiße«  Notenzeichen  ver- 
wendet für  die  Phrasen,  die  »sy«  zu  singen  hat. 
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—      •  T .  .   "        —  —  >■ 


halt  du    das    an  nn  •  dex^haid  .  laid  tut  ve  lib  frew-et  midi 


^      »      »     ^      »  »— ^ 


^  ^»   


dar -nach    wijj    «u    hal  -  den     dich      ü     wy   ge  -  ren   ich  das  tat 


pil     vor    al  -  len   din  -  gen  stat. 

Codex  2856,  foL  Ib9. 

Das  ist  der  wachter  danu. 


4.  ^ — 4  — ^ 


— i — ♦ 


Ich  wil    euch   war  •  nen  zwar,    a  -  ne     var  /   ab     ich    soL  wann 


ieh  gan  mieh  pai  -  den    gu  •  tea    vol  /  Memeh  an  nrg  **  der  hat 

1.1.1. 


nicht    eer .  yr    sflU  eu^  Im  •  wor  •  gen  «er  /   iii  •  Ii  -  kait  hat 

t 

E 


♦     ♦    ♦      *4  L-»— = 

ktaf  •  fer  mar  *  denn  vn  -  aSld  man  e^cheri  /  wa     da«  lib 

de*  Ii  -  ben  gert  /  das  höt  eich   tot    yn  *  wenn  )  r     \yb  -  »er 
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fal  -  scher  syn  /     hc  -  ket     als    dy      slang  / 


mcr  -  ket  »y 


f  r 


ain   gif  -  tig     klaf  -  fer   prang ,    so     ym  falsch   ge  -  lingt  /   er  nofil 


-♦ — 


e  -  sei  sank  /  wy    da^  doch  sein     er      ist   krank  /    sein     ge  -  dank/ 


hat   doch    ho  -  hen    swank     da^     er     wolt    da:^    mänk  -  lieh  wer 


pös    vnd     al  -  ler     tu  -  gent    1er  /     als     er     ist  /   des    freut  «ch 
I 


sein    fal  -  scher   list.     (Es  folgen  noch  2  Strophen.) 


Wächter. 


Er: 

#  0  #'  #^        --^   #  JT-^ 


Hör,  — 

9 


hör,  lib-ste  frau.mich  deinen  kaeeW' 
r:^  T— -^^^ 


Ich  wil  euch  warnen  zwar 


a  -  ne 


var,        al«  Ich  >ol. 
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Sie 


1»  J  ' 


was  bedeutt  des  nachta  das  lang  gepreeht?  Nicht  andera,  frau,denn  ev  -  tel  gat 

 »  9   >  »  


wa£  ieh  gan  eudi  pai-  den  gu  -  tea  wol.     Menaeh  an  sorg  der  hat  nieht  aar« 


0  0 


5 


3E 


lag  an,  was  dir   aey   su  mut? 

9  9 


O  wy  wee  mir  mei-den  tut? 

.  .   ^  .1. 


yr  Bolt  eudi  be  -  aor  -  gan  aar. 


ai  -  Ii  -  kait  hat  klaf  -  f er  mer. 


1 

Sie: 

1    ^,  1 

-ä — ä — n 

h 

1 

i  f 

iEr: 

9                 >  > 

- 

wa  -  hin 

t  ^--s- 

aent  sieh  d^ 

be- 

gir? 

 J— 

her- 

len-lib-ste  frau,  lu  dir. 

=^=^ 

— 

denn  vn  •  sSld,  tvy  man   ei  keher^     wa  dai  lib  des  Ii  •  ben  gert. 


Sie:  '  '"eTT 

 »     I         '  >  _  9  9  (  S>     '  »  > 


kom  an    sor  -  gen    su  mir  mor-  gen.      frau    ieh    en  •  mag, 

•  J.  i'  '  '  ' 


-0-- 


daa  hüt  aieh  Tor  yn;        wenn  yr       pö-ser  fid-seher  syn 


t  Im  Original  Semibrerea. 

1886.  17 
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Mra*  ge-wirt  dir  pey  dem  tag? 

>  » 


HC 


Er: 


pö  -  8er     fal- scher  klaf-fer  t^■ 


he 


ket 


als 


dy 


slang. 


'  '  Er: 


3i: 


dy  besorg  bey  nacht  vil  mer. 

9  » 


ich  pin  heimlich  ku-men  her. 


.0i.  0i., 


0  0—0—0  


mer  -  ket,       w)'  ain  gif-tig  klaifer  prang,     so  ym  falsch  gelingt,  er  sio^ 


Sie : 


Kr: 


-0- — 


-# — 0- 


-0 — 0 


sag  an  schallen  dein  gc-fal-len.        ich  han  von  dir  lib  vnd 


-#s  

sei   -  sank. 


vry 


daz      doch  sein  er  ist  krank. 


'  Sie: 


Er: 


-jtzfz 


-0  0- 


hast  du  daz  an  under  -  schaid?    laid  tut  ire,  lib  fre  -  wet  w\c\i- 


--t — 


0'  0 


0—0 — r—ir 


sein  ge-dank 


hat  doch  hohen  swank.  daz  er  wolt.daz  mänk-Uch  wer. 


*  Im  Original  Semibrcves. 
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'  Sie: 


dar-  nach  wii    su   hal-den  dieh.        o    wy  ge-ren   ich  das  tät! 

'=iL  ' 


5 


pAa  Tnd    al  -  1er    tu-gent  18r 


als 


er 


ist. 


i 


]»•  Tor    al  -  len   diu  -  gen  ■  'stAt. 

I     ^   h>        „  j  »     i  ♦ 


des  fraat  aidi  adn  fkl  -  aehar  Est. 

Kehren  wir  nach  dieser  kleinen  Rundreise  ivieiler  zu  unserem 
Ausgangspunkte  zurück.  Die  Begleitung  des  Canons  mit  einer  (hone- 
hase  weist  daher  ebenfalls  auf  den  weltlichen  Ursprung  der  Melodie. 
Marfarn  n  harinonisirte  den  r,,Sumer«  ')  auf  einem  Haß,  der  "^anz  dem- 
jem;jceii  des  ersten  Heis])ifles  aus  Spörfs  Liederbuch  entspricht,  auf 
und  /  und  zwar  taktweisc,  auf  F  S  Takte,  /  2,  F  i\.  f  7,  F \. 
Der  kunservative  Engländer  achtet  damit  die  Volksgebräuche,  ein 
Zug  modemer  Zeit  Daß  der  gelehrte  Mfinch  Ton  Reading,  der  Be- 
arbeiter des  Canons  —  oder  sagen  wir  Setier,  wenn  wir  unseren  Aus- 
einandersetiungen  Torgieifen  dibfen  —  einen  motivisch  ToUeren  Pes 
ausdachte,  entspricht  der  ganien  Anlage  des  Stückes,  und  man  braucht 
durchaus  nicht  der  Ansicht  Burneifs  beizustimmen,  daß  »the  second 
droM  hase  t's  an  additional  pari  of  later  timest.  Gerade  soweit  als  der 
Canon  selbst  ein  Kunstgebilde  ist ,  soweit  ist  auch  der  Pes  künst- 
lerisch gestaltet.  Eine  achttakti<i;e  Phrase  zerfällt  in  zwei  Theile.  die 
mit-  und  nacheinander  in  der  Gestalt  eines  obstiuairn  I)op])elbasses 
den  ('anon  begleiten.  Wie  viele  Volkstänze  und  Volkslit'der  konnten 
da  nicht  als  Vorbilder  dienen!  Einstimmige  obstinate  Bässe  sind  die 
Begleitscheine  gewisser  Charaktertänie  —  doppelte  Halsstarrigkeit 
ein  für  die  damalige  Zeit  wohldurchdachter  Zug  künstlerischer  Aus- 


ChappM  a.  a.  O.  S.  24. 
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fiilininf^.  80  erübrigt  denn,  liiors  merkwürdif'u  5tuck  111  /iiäauimeu- 
hang  zu  bringen  mit  anderen  verwandt t-n  Stiitken  und  zu  versuchen, 
die  gemeinsame  Quelle  ihrer  Entstehung  aufzudecken. 


HL 

Von  allen  den  gleiclizei tilgen  und  vurzeitigou  erlialtenen  Moiiii- 
menten.  in  denen  Wiederholungen  gleicher  oder  älndicher  I*hrai!*n 
in  verschiedenen  Stimmen  vorkommen,  unterscheidet  sich  der  Canon 
durch  eine  Eigenthümlichkeit,  die  strikte  Befolgung  der  Hauptme* 
lodie  in  den  in  bestimmter  Zeitfolge  nach  einander  eintretenden 
Stimmen.   Während  in  allen  hier  angefiihrten  oder  sonst  bisher  za- 
ganglichen Stücken  die  repetitio  diversae  vocis  nur  stellenweise,  ja 
originär  als  blofie  Phrasenvertanschtinr?  auftritt,  setct  hier  die  füh- 
rende Stimme  zuerst  ein  und  die  anderen  folgen  genau  nach .  mit 
oinom    Worte,    der    regelrechte    Canon  im    Einkliin*^    ist  histo- 
risch   zuerst    in    diesem    mehrstimmigen   Sommeriitd    /u  finden. 
Führt  der  Weg  von  den  ersteren  zu  diesem  direkt,  oder  sind  ^ewiüiie 
Zwischenstufen  aufzuspüren  und  wo  ist  der  gemeinsame  Ursprung* 
In  derThat  dürfte  man  neb  ve^eblicb  bemiiben,  die  in  allen  Kunst- 
gebüden  su  analysiiende  Genetik  von  den  Beispielen  weder  aus  den 
angeführten  T^taten  nocb  aus  dem  Codex  Ton  Montpellier  bis  za 
diesem  Canon  hinan  aufiradecken  —  es  müßten  denn  andere  Monu-  1 
mente  und  Documente  gefunden  werden.  Und  selbst  in  d^  letitemi  > 
Fall  dürfte  die  zur  Erreichung  der  in  dem  Canon  golegeneii  Ent- 
wickelungsstufe  nothweudigo  Z^it  nicht  konstatirt  wt^rden  können,  «h  nii 
schon  der  Canon  und  die  IJeispielü  des  Johannes  de  ijurUituiifi  uuu 
des  Codex  von  Montpelli«^r  liegen  nicht  so  weit  auseinander,  ja  mn 
Letzteren  fällt  die  Mehrzahl  der  Entstehungszeit  nach  mit  dein  (  a- 
non  zusammen  —  von  den  Erörterungen  der  Traktate  secundum 
Jok,  de  Muri»  gar  nicht  zu  sprechen.  Gelänge  es  einen  gemeinschaft- 
lichen Urgrund  su  finden,  in  welchem  die  Quelle  der  Tielversweigten 
Gewässer  entspränge,   die  die  herrlichsten  Gefilde  unserer  abend» 
ländischen  Musikkultur,  aus  welchen  die  Nachahmungsgebilde  in  ihrer 
mannigfaltigsten,  reichsten  Weise  sprießen,  immer  von  Neuem  und 
nio  versicircn«!  speist  —  dann  wäre  ein  Erkläninirsgrund  vorhanden, 
wt'lrhf"  die  bchwif'ri;ik('iten  dos  verwirrenden  liiithselj^"  endlich  löste. 
Am  wichtigsten  wird  es  sein,  die  Mügliehkeit  einer  Kontinuitüi  licr- 
zustellcn,  wonach  schon  so  viele  Forscher  vergeblich  gestrebt  haben. 
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DaB  dei  Sommereanon  eine  lange  Entwickelung  imitatonBclier 
Bestrebungen  hinter  sich  haben  muß,  leuchtet  schon  Bumay  dn: 

y^The  aong  or  round  nSumei^k  it  a  verff  early  proof  of  the  cullivafion 
of  this  arh^  uud  unmittelbar  vorher  sagt  er,  daß  »chun  in  den  Zeiten 
des  Steorreifdiskantes  —  der  «relehrte   Forscher   faßt  unter  diesem 
lie«z:ritf'  die   Iiikunaheln   der  mehrstimmigen  Musik  in  l*au!»th  und 
Bogen  zusammen   —  höchstwahrscheinlich  eine   fniiip  Tendenz  zu 
diesen  Versuchen  von  Nachahmung.  Fuge  und  (.  an  ii  Ix-stand ,  ja 
er  geht  sogar  weiter  uud  behauptet  mit  Martini ^  dab  zu  Folge  des 
Veatebenden  Gebtaucbes  des  Diskantuens  in  einander  folgenden  Inter- 
vallen neue  Melodien  in  Obeiemstimmung  mit  dem  Original  ge- 
bildet wurden,  woraus  Nachahmungen  in  naturlicber  Weise  entstehen 
sollten  [whence  imitaüom  imuid  nuturally  ariie).    Vom  13.  Jhdt.  an 
lassen  sich  die  Spuren  der  imitatorischen  Setzweisen  in  englischen 
Documenten  und  Monumenten  verfolgen.    Selbst  wenn  das  oben  ci- 
tirte  Wortspiel  von  der  «forma  rotunda  canonum«  sich  nicht  auf  die 
Rr>ta  oder  den  Round  bezichen  würde,  so  wäre  doch  das  eine  uns 
erhaltene  lieispiel  Bürjje  dafür,  daß  die  Nac  liahniung  in  der  gleich 
am  Anfang  eiues  Stückes  eintretenden  Weise  (laiu.ds  üblich  war,  und 
es  wird  nur  unsere  Aufgabe  sein,  solche  Beispiele  oder  Residua  sol- 
cher Beispiele  ausfindig  lu  machen.  Die  Belege  im  Chaucei  Mscrpt. 
(aus  dem  14.  Jbdt.),  wo  »Sonfft,  OompleynUMy  BoundehU^  Virelaifes, 
BondilH  ermibnt  weiden,  ferner  der  Boundell  von  einem  Wateimanu 
■■u  Ehren  des  Sir  John  Norman,  Lord  Moyor  9on  Jjondon,  ein  Canon, 
welcher  seinem  künstlerischen  Werthe  nach  weit  hinter  dem  Sumer- 
canon  steht  —  au«t  dem  Jahre  145:1,  forner  die  weitverzweigte  Ausübung 
der  Canons,  viohnehr  Catches  unter  Elüiubeth  in  der  2.  Hälfte  des 
iH.Jhdts.,  wo  aber  derlei  Sachen  zumeist  nic  ht  gedruckt  wurden,  ferner 
die  innner  zunelimeude,  im  17.u.  IS.  Jh.  zur  Modekrankheit  ausartende 
und  natürlich  zur  Gründung  eigener  Clubs  fuhrende  Ausübung  der 
nunmehr  Ton  der  feineren  Welt  zur  gesdlsehalUidien  Unterhaltung 
▼erwendeten  Catcb'>Bound-€anonaiten    endlieb  die  bis  in  die  neueste 
Zeit  fortwähiend  auftauchenden  Sammlungen  mit  3 — 10-  und  noch 
mehlstimmigen  Nacbabmungssätaen,  an  welchen  sich  auch  die  bet- 


•  D:)«»  XShere  hierüber  in  F..  F.  Rinürnulf  »  Tntroductgrtj  Fnuay  on  the  Riae 
will  l*rogrt$8  oj  the  Round,  Catch  atid  Camm  ;  aho  Biographical  Notice«  of  the 
Coaifmen*  so  »  Th«  nmnd*^  cateAe*  and  ean&u»  öf  Bitgtatidf  a  CotUeUtm  of  Sf- 

fimeus  of  the  nixteettth  nerenteenth  Sf  eightei-iith  rentnries  adopted  to  modern  tue. 

The  irord"  ren'.trd,  adopted,  nr  re-tcritte»  by  the  Ree.  J.  Poicell  Metcalfe.  The 
mwsic  selected  and  recüed  hy  Ed.  F.  Riinbault ,  L.  L.  D. «    London ,  Crtamr 
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vorrajj^endsten  pno;lisc  lieii  Tonsetzpr.  wie  z.  H.  Purt  ell.  betheiligtcn  — 
du"<  Allos  dürftf  mr  Genügr  flnrthun,  wie  am  !i  h\vr  der  alte  Sitten 
uud  (jicbrauche  treu  bewahrende  Zug  der  Engliindei  lu  rvortritt.  Wenn 
wir  aber  hören,  daß  diese  Sitte  auch  in  den  niedersten  Schichten 
der  Bevölkerung  2u  finden  ist,  lauge  bevor  der  Cauun  zum  Mude- 
spiel  exclusiver  Kietse  erhoben  wnide,  dafi  Klempner,  Schneider, 
Hausiier,  MSgde,  Clowns  usw.  die  «OMfry  rotmdH  pflegten,  dafi  iriefe 
der  in  Sammlungen  angenommenen  Catches  rtordmarif  waien,  so  w 
milier  ^  a  niiUer  would  l  be«,  »Joan  come^  /  me  now*,  »they  jolh 
Jm^in»,  ein  Canon,  den  Kesselfiicker  um  das  Feuer  bei  einem  Topf 
guten  Ale's  hockend  sangen,  daß  blinde  Harfner  nebst  den  ältesten 
Hall  ad  f  II  aiicli  Catches  sangen  und  Tanzo  -^pioltcn  —  so  zeigt  dirs. 
wie  tiete  und  breite  Schichten  von  dieser  Sani:!  >>\  i'ise  erfüllt  waren, 
und  logt  auch  hier  den  Gedanken  nahe,  daB  cuk  viel-,  ja  allver- 
zweigte Kuustausübung  einem  originären  Volk^tncbe  entkeimeu  diuftt. 

Dafi  das  englische  Volk,  dafi  alle  Kreise  mehrstimmig  sangen, 
ist  eine  unbestrittene  Thatsache:  Gruppengesang  von  je  sechs,  sehn 
und  mehr  Stimmen  wird  beim  Einsug  der  250  englischen  Knaben, 
die  den  Kanzler  Thomas  a  Becke f .  den  Brautwerber  des  ältesten 
Sohnes  Köm^  IleinricJia  IT.  um  Liulwig's  VII.  Tochter  1159  beglei- 
teten, enviihnt  .  die  englischen  Kirchenfiirsten  traten  in  der  gleichen 
Weise  auf.  nur  wird  hier  der  musikalische  Vortrag  mit  > Widerstreit 
der  Stiniinen  I  hezeichnet.  *)  Der  wiclitigstc  Hedeg  ist  die  oft  riiirte 
Bc.^clircibung  des  GeraUlttJi  Cambrenma  (um  llhäi'  von  den  mehr- 
stimmigen Weisen  der  Briten,  «welche  in  so  vielen  verschiedenen 
Stimmen  singen,  als  Sänger  vorhanden  sind,  und  deren  Gresänge  unter 
der  Annehmlichkeit  von  b  molle ^)  sich  in  Konsonans  und  organischer 
Melodie  Tereinigem,  ferner  seine  Beschreibung  der  Gesänge,  wie  sie 
im  nördlichen  Theile  Englands  jenseit  des  Humber  (d.  i.  an  der  süd- 
lichen Grenze  Schottlands)  und  an  den  Grenzen  Ton  Yorkshire  üb- 
lich sind:  »der  Eine  murmelt  die  untere  Stimme,  der  Andere  singt 
dazu  die  obere  in  einer  ebenso  sanften  als  gefälligen  Weise« ;  der 
Auitir  fügt  liinzu.  'daß  sie  dies  weniger  durch  Kunt^t.  als  durch  eine 
ilincn  eigcnthümliclic  Gewulmheil  niaclien .  welche  durch  lange 
l  bung  ihnen  fast  zur  andern  2\ulur  geworden  ist,  denn  dici«  Me- 
thode des  Singens  hat  unter  dem  Volk  so  tiefe  Wurzel  gefaßt,  daß 
kaum  irgend  eine  Melodie  einfach  wie  sie  ist  su  Gehör  gebracht 
wird  oder  anders  als  in  verschiedenen  Stinunen  von  Jenen  und  in 

)  S.  C^ifMutkr**  Kritik  meiner  »Studie  sur  Oe«eh.  d.  Harm.»  Allgemeine 
Musikalische  Zeitung.  XVIL  Jahrgang  1SS2.  S.  345. 
*  Auch  der  Sommereanon  hat  das  P  moUe. 
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zwei  Stimmen  von  lÜesen.  Und  was  noch  erstaunlicher  ist  —  ihre 
Kinder,  sobald  sie  zu  sinp^en  anfanfjen.  folf^on  dieser  seihen  Weise. 
Aber  nicht  alle  Eni^liiiulrr  'Sondern  hluB  die  fies  Nordens  sin;i;en  iu 
dieser  Art;  ich  j^laulje  sie  liekaiuen  diese  Kunst  zuerst.  <j:lei{h  ilirer 
Spraehe,  von  den  Dänen  und  Norwegern,  welche  häuhg  jene  LuuJ- 
striche  okkupirten  und  geraume  Zeit  in  Besitz  hatten«.  Man  möge 
die  Glaubwürdigkeit  Girakhuf  in  kleinen  Einielheiten  beacweifelik  — 
die  Grandbehauptung  kann  nicht  blofies  Hirngespinst  des  Autors  sein. 
DaB  die  Kinder  eine  Axt  iweiatimmiger  Harmonie  pflegen,  ist  be- 
sonders au  bemerken,  (hierdurch  ließe  sich  die  nativistische  Anschau- 
ung über  den  Ursprung  und  Fortpflanzung  des  Musiksinnes  stützen, 
indessen  bestreiten  auch  die  Enipiri.sten  niclit.  daß  eine  musiknlische 
Grundaida*;«'  vorlunidrn  sein  muß).  —  Der  Phantasie  des  II isstorikers 
läUt  der  Autor  einen  leider  zu  weiten  Spielraum.  Seine  Ansicht,  daß 
Diiaeu  und  Norweger  diese  Harmonie  verpflanzt  liiitten.  he^ündet 
er  nicht,  wohl  ist  es  niögHch,  ju  wahrscheinlich,  daß  auch  diese 
Völker  diese  swei-  und  mehxstinmugen  Weisen  kannten  und  übten, 
was  die  unübertrefiAiche  Reinheit  ihrer  Vokalintonation  bei  mehrstim- 
migen Gesängen  trots  der  temperirten  Instrumentalstimmung  bis  auf 
die  neueste  Zeit  erkl&rlich  machte.  Auffallend  und  bedeutsam  er- 
scheint, daß  ln>r  in  so  be.sonderer  Weise  mehrerer  einem  Stamme 
angehöriger  Völker  Er>vähnung  gethan  wird  und  daß  in  Großbritannien 
nur  die  Bewohner  der  Gehirgslander  hervorgehoben  werden.  In 
Wales  und  Northunil)erland  sind  gewaltige  Gf*birgszüge ,  sollen  wir 
einen  Erklärun*„'>ii:ruud  für  die  Liebe  an  Mehrstimmigkeit  aus  der 
Freude  an  dem  Echo  und  der  Nachahmung  und  der  süßen  Gewohn- 
heit des  Doppclklanges  herleiten?  La^n  wir  solche  Naturphilosophie 
bei  Seite;  gegenüber  der  Herleitung  der  gothischen  Spitsbogen  von 
den  Formen  unserer  Walder  wäre  dies  die  Antwort  einer  musikphi- 
losophischen  Echospi^erei.  Wie  dem  auch  sei,  was  immer  als  Ur- 
trieb  zu  Grunde  liegen  möge  —  ein  zweiter  könnte  sagen,  die  Lust 
des  Mannes,  das  Weib  barmoniscli  zu  begleiten,  oder  ihr  entgejj^en 
zii  sitoren,  ein  dritter  könnte  die  Lust  an  Klanf;fiille  und  nrenren- 
sHtzlielier  .\l)wechselung  als  Motiv  ansehen  —  das  Faktum  lieijt  im 
Vülks^esaiij;e  vor.  Gelänge  es.  ])rimitive  imitatorische  Volks<;esiüif^e 
aus  der  Friihzeit  der  llarmouie  zu  finden,  .so  wäre  nach  dieser  Seite 
(der  musikalischen  Nachahmung)  die  bereits  in  der  ersten  Studie  auf- 
gestellte H3rpothese  von  der  Entstehung  der  Harmonie  aus  dem 
Volksgesange  zur  These  erhoben. 

Den  Sumercanon  als  Volk^esang  schlechtweg  ansusehen,  geht 
durchaus  nicht  an;  es  wurde  bereits  gezeigt,  wie  sorgfältig  die  künst- 
lerische Phantasie  daran  arbeitete :  er  ist  ein  Kunstwerk  in  Zusammen- 
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stelhini;  imtl  Aiisfiihnni«^.  Eher  l<r»mu«*  man  sich  Ilurftet/  anschließen, 
der  iniinchinul  geneigt  ist  sich  emzuhihleii  »ob  der  iiör<Ui'  h»Mi  Aus- 
sprache der  Worte,  welche  die  Ileiinc  verlangen,  und  oh  des  kim-ilo^t  n 
Kontrapunktes,  dail  der  Canon  ein  Produkt  der  Northumherlauder  sei 
aber  mit  hinsugcfügten  Stimmen  und  einem  zweiten  Baß  aus  späte- 
rer Zeit«.  Aber  auch  diese  Annahme  ist  eine  Termuthung,  die  ohne 
nähere  Begründung  aiugeeprochen  ist,  wenn  sie  yielleicht  auch  ei- 
nen richtigen  Kern  enthült,  der  loageschSlt  mit  unserer  Behauptung 
übereinkomnien  dürfte. 

Es  wird  sich  darum  handeln,  gerade  so  wie  bei  der  Fauxbour- 
donstiidie  auf  «roWsse  Vorl)ilder  oder  Urtypen,  deren  Reste  hetitc 
noch  in  der  ^'ulksmusik  zu  finden  sind,  hinzuweisen  —  wenn  man 
s<dclier  hal)lKift  werden  kann.  Bei  den  zvveistimmiijfn  und  drei- 
stimmigen liaiiiionischen  Gesängen  genügte  es,  nur  auf  die  allbe- 
kannten und  Jedermann,  der  irgend  einmal  mit  dem  Volke  musika- 
lisch verkehren  wollte  oder  auch  nicht  wollte,  bekaimten,  von  aller 
Welt  gesungenen  und  gepfiffenen  Weisen  hiuEuweisen.  Hier  aber, 
wo  es  sich  um  die  musikalische  Nachahmung,  um  den  Einsats 
iweier  oder  mehrerer  Stimmen  hintereinand(>r  mit  gleichen  oder  ähn- 
lichen Phrasen  handelt,  wird  es  noth wendig  sein,  einige  Beispiele 
herauszufjTiMfpn  und  nn  denselben  die  KitTpnschaften,  welche  als  vor- 
bildliche und  treibende  Motive  für  Ixihere  Kunstijebilde  dienen  konn- 
ten, klarzulegen.  Es  wiire  naiürlich  vor  Allem  erwünscht,  wenn  der- 
artige Muster  aus  dem  Vulksmunde  der  heutigen  Gebirgsbewohner 
von  Wallis  und  Northumberlaud  oder  vom  schottischen  Hochland 
vorgewiesen  werden  könnten.  Dies  ist  mir  leider  nicht  möglich:  in 
keiner  der  mir  zugänglichen  VoULsUedersanunlungen  finde  ich  derartige 
Specimina  und  somit  muß  ich  es  vorläufig  den  Musikforschem  Eng- 
lands überlassen,  solche  aufirasuchen,  bis  ich  vielleicht  einst  an  Ort 
und  Stelle  die  Volksmuse  belauschen  kann.  Dem  Musikologen. 
dem  vergleichenden  Musikforscher,  wird  es  aber  vorliUifig  geniigen, 
wenn  solche  ]?eispiple  in  ander«Mi  Landern  gefunden  werden,  die  von 
verwandten  Stünuuen  ])e\vohnt  werden.  Und  in  der  That  bin  it  Ii 
in  der  ^lürkiH  hea  Lage,  aus  «leni  österreicliischen  Hochgel)ir<ie  ir.i  fir- 
8timni;ge  Gesänge  mit  successiven  und  quasi-imita torischeu  »Stiinuu  in- 
sätseu  vorweisen  zu  können.*)  Gerade  so  wie  die  fiiuzbourdonartigcu 

1  Auf  meinen  Ferienwanderungen  in  den  Alpenlftndem  sammelte  ich  waa  nur 
zugänglich  wnr.  Wenn  es  dem  Städter  sehon  nicht  leicht  ist,  einen  T.:indmann  zum 
Singen  zu  bringen,  um  wie  viel  schwieriger,  mehreru  Üuam,  lioam  oder  Diarndln 
BU  einen  mehrstimmigen  Jodler,  Budler  su  bringen.  Man  muß  eben  mit  den  Leuten 
leben,  ihr  Vertrauen,  ihre  Liebe  gewinnen,  dann  sprechen  und  singen  sie  auch 
vor  dem  Fremden,  wie  untareinander.  Einige  sehr  inteneiante  Beispiele  verdanke 
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Gesanfr^*.  oder  um  mich  all«^PTneiner  aussai drücken,  die  harTnonisch 
^efiihrton  Dupel-Tripel-Uimdriipelftiiiimen  in  den  Gesänfjcn  tiiunchcr, 
die  Doppelstiiumeii  in  (UMii(Mn<;o!i  fast  aller  europäisclier  Volker  sich 
finden,  dürfte  dauu  auf  Gruml  naheliegender  Analogie  der  Schluü 
gezogen  w^cn,  daß  in  England,  wo  ein  so  bedeutendes  imitatorisches 
Kunstgebilde  wie  die  Bota  »Sumer«  sieh  findet,  die  Übung  um  desto 
sieherer  bestanden  hat,  ab  das  erste  osteireichische  dreistimmige 
Rädel  ohne  Pes,  das  uns  erhalten  ist,  »Martin  Uber  herre  nu  laß  uns 
fröhlich  sein«,  ein  sowohl  nach  Wort  als  Weise*)  ins  Klösterliche 
übertragenes  weltlich  Liedlein  in  einer  I^iederhandschrift  (aus  dem 
Kloster  T.amhach.  jetzt  in  der  Wr.  Hofbibl.<  im  Anfang  des  15. 
Jabrh.  niederj^csc  hrieben  ist. 

Dir  yolk&gesiia^(N  hvi  denen  eine  Stimme  nach  der  andern 
einsetzt.  5>mci,  soweit  nur  bekauut,  textlos;  sie  gehören  der  Klasse  der 
Jodler  oder  Dudler  an,  die  auf  gewisse  beliebig  verwendete  Silhen 
»tti-di-dö-ha-da«  u.  s.  w.  mit  Bmst-,  besonders  aber  mit  der  Kopf» 
stimme  (Fistel  bei  Männern)  sumeist  hell  jubelnd,  manchmal  vergnügt 
ruhig  und  wie  gesattigt  tob  innerer  Freude,  getragen  gesungen  wer- 
den. Solche  Freudetone  stimmen  nur  «^ute  Menschen  au  oder  an- 
dersgeartete Leute  nur  dann,  wenn  reine  Gefühle  sie  beseelen  und 
in  dem  Monirnt,  da  diesrr  Grsnug  zu  Ohr  und  Gemüth  drinp^t.  wird 
selbst  der  härteste  Sinn  erweicht:  es  vereinigen  sich  wie  die  Stim- 
men,      die  Seelen. 

Dies»*'  Gesänge  unterscheiden  sich  von  den  anderen  zwei-  und 
mehrstimmigen  Volksgesängen  eben  dadurch,  daß  der  zweite  Sän- 
ger den  melodischen  Oedamken  des  ersten  Sängers  erst  aufnimmt, 
nachdem  dieser  einen  kleineren  oder  größeren  TheU  des  Motives 
oder  auch  die  ganze  melodische  Phrase  vorgetragen  hat.  Dies  ge- 
schieht wieder  in  der  mannigfachsten  Weise. 

Die  Gesänge  sind  zwei-,  drei-  und  vierspännig.^)    Die  erste 

ich  der  gütigen  Mittheflung  metnefl  vereluteik  Freundes,  des  Hem  Juliu»  Sehen»erf 
Lehrer  an  der  protestantischen  Bürgerschule  in  Wien,  der  als  Sohn  eines  Land- 
Rchulmeisters  im  NaÜthale  (einem  Scitcnthale  des  Höllenthak"?  bri  Reichenau  auf- 
gewachsen ist  und  daher  reichlich  Uclegenheit  hatte,  »der  Natur  auf  die  Spur«  zu 
gehen.  Es  finden  sieh  aueh  eintelne  »Mehnpsanige«  im  «liederbueh  fBr  die  Deut- 
schen in  Oesterreich"  Wien  I*»84  hrg.  vom  Deutschen  Cluh,  femer  in  Anton  Wvrh 
"Almnuisch  > .  Grrxz ,  Josef  Kienreieh  1^*4.  Ks  sei  hier  trlnubt,  die  Bitte  aussu- 
»prechen,  aiinlichc  Gesänge ,  wie  die  Fulgenüt;u  vorküiiimenden  Falls  mir  über- 
senden zu  'wollen  oder  auf  bereite  Ersehienene  aufmerksam  zu  machen. 

1  Siehe  die  treftliche  Ucbertrapin^  von  Otto  Kode  in  der  3*  Auflage  des  2» 
Bandes  der  Ambrm'nchen  »Geschichte  der  Musik«.  S.  482, 

*  aSpannig«,  so  viel  bedeutend  trie  »stimmig«,  konnnt  von  dem  Worte  Gepan 
fOespsa,  Qenosie).  Mehr  als  vier  Genossen  resp.  Genossimien  hftrte  ich  niehl  su- 
sanunen  singen;  es  solUa  auch  fOnfstimnuge  Jodler  gesnngeii  werden. 
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StiiiiiiH'  setzt  mit  der  Melodie  ein  und  d<'r  berst'hla«^'f'^  f'di^t  ilir  nach 
einem  oder  nach  zwei  Takten  und  fäUt  entweder  direkt  in  den 
Hauptgesang,  oder  singt  eine  Art  Gegenmotiv,  immer  aber  so.  daß  die 
Stimmen  sich  harmonisch  ergänzen.  Bei  der  Wiederhohing  der  streng 
symmetrisch  gegliederten,  sumeist  aus  sweitaktigen,  seltener  aus  drei- 
taktigen  Gliedern  bestehenden  Phrasen  ist  das  VerhMltniB  der  ergin- 
sendfoi  Harmonien  in  den  Folgestimmen  genau  erkennbar.  Die 
Rückbildungen  der  einielner  Phrasen  sind  auch  verschieden :  auf 
Tonica  und  Dominante  kommen  gewöhnlich  Dominante  und  Toniea, 
manchmal  wieder  Tonica  und  Dominante,  selten  Unterdominante  und 
Tonica  :  im  letzteren  Falle  kommt  dann  reLrelmäßig  noch  einmal  Do- 
minant und  Tonica  als  endgiltige  Plirasenbeantwortung.  Jedes  der 
folgenden  zweistiuiniigen  I?eisj)iele  hat  sowohl  tonal  als  rhythmisch 
gewisse  Merkmale,  welche  es  von  den  Anderen  diiferenzireu. 


1. 


.  f  I  j  n 


 ^   >    ^  J     >  C 


2.S 


<  »Übenehllge«  hdOen  die  oberen,  folgenden  Stimmen*   Ee  wird  aueh  ein 

Beispiel  eines  i.Umdrahten-'  (rmgcdrchten  iiiitgetheilt  weiden,  bei  welchem  die  um- 
gekehrte Ordnung  beobachtet  wird;  diese  Art  iet  seltener. 
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Von  §  bif  Ende. 

Diese  zweistimiiiigeii  Gesänge  sind  hier  geordnet  nach  der  Aus- 
dehnung der  Vorgesänge,  die  entweder  eintaktig,  oder  eintaktig  mit 
einem  Auftakt,  oder  zweiaktig  sind.  Deutlicher  husen  die  dreispän- 
nigen Jodler  die  Absicht  der  symmetrischen  Aufeinanderfolge  er- 
kennen. 
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\Tlrtrl 

Zumeist  sind  es  die  einselnen  Töne  der  Gnmdhannonien  auf 
Tonica  und  Dominant»  welche  die  tonalen  Restandthefle  der  harmo- 
nisch einheitlicli,  (gewöhnlich  taktweise  zusammengestellten  Melodien 
bilden ;  selten  ist  für  den  dritten  Takttheü  —  die  Gesänge  sind  aus- 
nahmslos im  dreitheiligen  Takte  —  ein  neuer  Haß  intcntionirt.  Daß 
Septim  und  aucli  Nnne  auf  der  Dominant  ruhen  und  daß  daher  fol«To- 
rirlitifj  aucli  bei  den  zwciistininii'jjen  |{('is])ielen  in  den  anal()<;eu  Füllon 
die  Duniinant  die  vom  (jeliüre  intentionirle,  in  don  Klängen  latente 
Harmonie  ist,  zeigt  klar  der  dreistimmige  *>Unuiiahte(( ,  Nr.  l»  der 
dreistimmigen  Gesänge.  (*J</  . ')  In  diesem  Beispiele  ist  die  6.  Stufe 
bald  als  solche  von  der  Tonica,  bald  als  Non  Ton  der  Dominant  be- 


>  Die  dreistimmif^eii  Jodler  sollen  fortan  durch  dm  Baehsteben  a  Ton  doi 
sweistimmigea  untersdiiedlich  beseichnet  werden. 
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gleitet.  Daß  die  Sept  und  ihre  Umkehrun^,  die  Sektmd  der  Domi- 
nant sogar  in  den  neu  eintretenden  Folgestimmen  frei  eintreten, 
wie  in  den  Beispielen  \a.  2a  die  Septim,  im  Beispiel  8  die  Sekund, 
weist  auch  auf  die  immanonte  Beziehung  dieser  Töne  auf  den 
Grundbaß  hin.  In  dem  Beispiel»*  Sa.  dem  vierstimmigen  Gesänge, 
bei  welchem  div  I.  Stimme  lediglit-h  die  harmonischn  Aiisfiillstimme 
ist,  die  nur  I  und  V  unschlägt,  ferner  bei  dem  Ikispiele  bei 
welchem  die  ausfüllende  dritte  Stimme  trotz  ihrer  Gebundenheit  au 
die  gleichen  Haimonien  einen  abwechslungsvoUeien  Gang  ein- 
schlägt ^  liegen  Typen  solcher  BegleitbSwe  vor.  Ab  und  ssu  werden 
einzelne  Töne  gesungen,  die  nicht  in  der  einfachen  Harmonie  der 
einzelnen  zusammengehörigen,  und  swar  wie  bereits  erwähnt,  gewöhn- 
lich taktisch  zusammengehörigen  Phrasentheile  liegen,  wie  z.  B.  in 
7cf,  im  10,  Takt  das  als  iiif'l<>»lisclu'  Variante  der  ^dur  Har- 
mouic.  Uoberhaupt  sind  die  \  ariauteii  sehr  mannigfaltig,  jeder 
Gesang  wird  bei  erucuerti  in  Vortra^i  "iit  molodisohen  Varianten  ge- 
sungen, während  die  liarnioaiL'u  sich  gleicli  bkibcu.  Der  letztere 
Umstand  weist  auf  die  uralte  Tradition  hin,  während  der  erstere 
Umstand  auch  diese  Gesänge  dem  jeweiligen  Zeitgeschmacke  wohl 
hörig  gestaltete.  Einselne  Varianten  sind  oben  angeführt  und  be- 
leichnet.  Leider  lassen  sich  diese  Gresänge  nicht  mit  älteren  Sang- 
arten vergleichen,  weil  sie  eben  in  Folge  des  Mangels  an  Beachtung 
nicht  niedergeschrieben  wurden. 

Wie  bereits  erwähnt ,  folf^en  die  einzelnen  melodischen  Glieder 
wie  in  strenir  rbvthmisclier  Svninirtrie  von  jp  zwei  ü(lt>T  drei  Takten 
in  futsprechcuder  Wiederhohmj^  so  anch  m  korres])on(liieii(len  Har- 
monien, liier  ist  jene  Kongruenz  der  Ton-  und  Zeitrljythmeu,  welche 
das  Kriterium  aller  einfacher,  logisch  gegliederter  Tonprodukte  ist, 
wenn  sie  auch  heute  uns,  den  Kuustgebildeten,  simpel  erscheint. 
80  geben  sich  auch  die  successiven  Einsätie  der  Einaelstimmen  in  der 
gleichen  Weise;  wenn  auch  die  Töne  wechseln,  so  sind  die  latenten 
Harmonien  zumeist  Tonica  und  Dominant,  und  trotzdem  bieten  sie 
mannigfache  Abwechselung  innerhalb  dieses  engen  Kahmens.  Bei 
den  zwoi stimmigen  Beispielen  sind  die  Stimmen  ei  nsätze  wie  folgt : 
1)  I  (Prim)  :  IV  (Quart)  der  Hauptunieiter,  intentionirte  Harmonien 
I  (Tonica)  :  V  (Dominant) ;  bei  2)  I  :  IV,  hier  aber  sind  die  Harmonien 
abweichend,  das  f  des  ersten  Einsatzes  ist  als  kleine  Tera  der 
sechbtcü  Stufe  der  Schluütonica  /  zu  bestimmen,  dieser  Gesaug  be- 
ginnt, wie  man  sagen  könnte,  in  moU  und  läBt  sich  Yon  der  Ten 
der  Unterdominante  (b  in  ^moU)  beantworten;  3)  HI :  VI,  auf  Har- 
monien I :  Y;  4)  y  :  Y  auf  Harmonien  1:1;  5)  HI :  YH  auf  I :  Y; 
6)  l :  lY  auf  I :  Y;  7)  1:01  auf  Y  :  Y;  S)  Y  :  Y  auf  I:  Y. 
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Dir  Stimmeintritte  in  den  dreistimmigen  Gesängen  sind  1)  I IV  V. 
2)  I  IV  V.  3)  I  IV  V.  4)  III  IV  V.  5)  V  II  V.  «)  I  II  V.  7)  I  IV  V. 
b)  V  V  I.  9)  V  rV  I,  sämmlich  auf  den  Harmonien  I  V  I. 

Daß  die  Stimmen  harmonisch  zueinandergehören,  ist  aus  je  dem 
zweiten  Theile  der  Gesänge  unzweideutig  zu  ersehen,  denn  in  dem- 
selben sind  immer  die  im  ersten  Theile  naclieinanderfolgenden  Stim- 
men gleiclizeitig  verbunden.  Gewöhnlich  gehen  die  Stimmen  aU 
Bestandtlieile  ein  und  derselben  Harmonie  auf  den  entsprechenden 
Stufen  derselben  den  Gang,  welchen  die  eine  Hauptmelodie  einschlä^;:!. 
Ohne  sich  in  Parallelismus  zu  verlangweilen ,  schlagen  die  Stiinmeu 
doch  zumeist  ein  und  dieselbe  Richt\ing  ein  und  benehmen  sich  vnv 
einander  bald  kosende  bald  neckende  Geschwister,  die  zum  Ver- 
wechseln ähnlich  sind.  Selten  gesellt  sich  Einer  dazu,  welcher,  trotz- 
dem er  zum  gleichen  Ziele  gelangen  will  und  auch  nach  bestimmten 
Zeitläufen  immer  mit  den  Gesi)anen  zusammentreffen  muß  —  dies 
verlangt  die  musikalisclie  Paßordnung,  —  es  vorzieht,  innerhalb  der 
ihm  so  gestatteten  Freiheit  seinen  eigenen  Weg  zu  gehen,  ja  manch- 
mal sogar  auf  dem  Wege  mit  den  anderen  kreuzt,  bald  rechts  bald 
links  läuft,  wie  in  dem  l^eispiele  8«  die  oberste  Stimme. 

So  zeigen  sich  in  diesen  Gesängen  die  Keime  einer  quasi-imi- 
tatorischen  Setzweise  neben  dem  stetig  beobachteten  Successiveinsatxe 
der  Stimmen.  Die  jeweilig  wachsende  Verstärkung  des  Klanges  bil- 
det den  Entstehungsgrund ;  das  Bestreben  möglichster  Selbständij:- 
keit  innerhalb  der  rudimentären  Grundharmonien ,  über  die  liinau« 
der  Volksgcsang  sich  nicht  erheben  konnte,  bot  das  ästhetische  Fer- 
ment der  relativen  Ausbildung.  Imitatorisch  im  eigentlich  kunst- 
wissenschaftlichen Sinne  des  Wortes  sind  diese  Tonbildungen  nicht; 
die  Stimmen  begnügen  sich  in  successiver  Aufeinanderfolge  als  mög- 
lichst frei  sich  bewegende  Stimmen  die  latenten  Töne  der  in  der 
originären  Melodie  gelegenen  Harmonie  zu  Gehör  zu  bringen.  Indem 
sie  aber  diese  Colorirung  (um  einen  Ausdruck  der  mittelalterlichen 
Theoretiker  anzuwenden  bezweckten,  enthielten  diese  Versucheden  em- 
bryonalen Ansatz  zu  den  eigentlichen  höheren  successiv  imitatorischen 
Kunstgebilden.  Wie  wäre  sonst  die  Möglichkeit  einer  historisch-j?e- 
netischen  Erklärung  der  in  den  verschiedenen  Arten  tlieser  Kunst- 
ausübung, der  einfachen  Phrasenvertauschung ,  der  Wiederholung 
einzelner  Phrasen  in  verschiedenen  Stimmen,  der  Umsetzung  z^veier 
Stimmen,  endlich  des  wie  vom  Himmel  gefallenen  Canon  zu  erklären, 
wenn  nicht  aus  dem  alle  Eigenthümlichkeiten  dieser  Sprößlinge  be- 
günstigenden heimathlichen  Hoden  der  gemeinsamen  Mutter,  dem 
Volksgesange  ?  Man  könnte  erwiedem:   gerade  im   Gegentheil,  ilJ»? 
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Volk  suchte  sich  die  ihm  tauglichen  Elemente  heraus  und  schuf 
sich  80  ans  den  Kanstwerken  Grebüde,  die  seiner  Vulgärau£fassuug 
entsprachen. 

Zweifellos  ist,  daß  der  jeweilige  Stand  der  suhöchst  entwickelten 
Tonkunst  einen  gewissen  Einflnfi  übte  auf  die  Vnlg^ligesange;  dies 

wurde  bereits  oben  erwähnt.  Wie  ixhor  die  immer  reichere  Mo- 
dulation der  Kunstii'erke  der  fortschreitenden  Zeiten  die  rudimen- 
täre Harmonie  der  V oYks^e^'An^e  nicht  altoriron  konnte,  wie  das 
Volk  seine  schlirhtfsto  Weise  von  Tonica  und  Dominaiit  beibehielt 
und  nur  ab  und  zu  Re^xun^en  höherer  Art,  aber  im  besten  Falle  nur 
8<»lchen  nach  einigen  anderen  leitereigenen  Harmonien  folgte,  so  hätten 
die  künstlichsten  Canones  die  Phantasie  der  Almerin  und  des  Sen- 
ners nicht  befruchtet,  wenn  nidit  in  ihnen  originär  der  Trieb  zu 
derlei  Jodlern  gelegen  wäre  —  denn  es  gieht  kein  urwüchsigeres 
Produkt,  als  eben  diese  Jodler,  bei  denen  wie  von  selbst  die  sweite 
und  dritte  Stimme  einfallt.  Wer  aber  nicht  von  selbst  einfällt,  der 
lernt  es  nicht  —  auch  wenn  ^unmtliche  Gesangsprofessoren  der  Welt 
ihn  unterrichteten,  der  Schüler  hrnclite  es  dann  luu-li^ttMis  zu  einem 
ein^^f'di  lU;  (  II  Kinsintren,  aber  jene  lleiiiheil  der  lulervane,  jene 
glockenreine,  lielle  Weise,  di(»  trcitz  der  mehr  iils  zweilmndertjährigen 
Tejn])eratur  unserer  Kunslmusik  üumcr  gleich  bleibt,  erreichte  er  nie 
und  nimmer,  diese  Reinlieit  bleibt  immer  und  ewig  das  Vorbild  selbst 
für  den  höchsten  Kunstgesang. 

Das  russische  Volk,  bei  welchem  eine  unTerhältnißmaßig  zurück- 
stehende musikaHsche  Kunstentwickelung  sich  seigt,  hat  mehrstim- 
mige Gesänge,  welche  in  gewisser  Beziehung  unseren  deutscheu 
Volk^esängen  nahekommen;  es  scheint  reich  musikalisch  beanlagt, 
wenn  man  den  Sammlungen  mehrstimmiger  russischer  Volkslieder 
Me/f/ufiofcs  •  und  den  Editionen  des  ProtohiSreos  DimUrij  üaw- 
mövskij')  volles  Vertrauen  schenken  darf. 

Rasumowsky  hat  nachj^ewiesen,  ilaß  unter  dem  «Demestwen-Ge- 
saug«,  welchen  nach  einem  dem  lü.  Jahrlidt.  entstammenden  «S'^<'/><?Ai- 
m^a  kmga  (GescUechter-Tafelbuche)  des  Mb8kow*9eh$n  Metropoliten 
Kyprin  entnommenen  Berichte  drei  fromme  griechische  Sänger  und 
ihr  Anhang  in  der  eisten  Hälfte  des  11.  Jahrhdts.  unter  dem  hl. 
Wladimir  nebst  den  A  c Ii t tonreihen  und  dem  SJadkoglassotoänje 
(dem  dreistimmigen  süßen  Zusammensang)  nach  Rußland  brachten, 


1  Rttstleehe  Ueder,  unmittellMr  aus  dem  Volkimund  ■tammend,  Tnftffendidit 
von  .T.  N.  Mchjtaimr.  Ente  Ausgabe.  Fflr  Klavier  sweihindig.  Moskau  1§79. 

(in  ruflsiRcher  Sprache). 

*  »Der  Kirchengesang  in  Rußland."  186^. 
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nichts  anderes  zu  Tentehon  sei  als  Gelang:  nac  h  Art  oder  Sitte 
des  uiedi  ren  Volkes  mit  dem  Hinweise,  daß  die  altslavisehen  Aut- 
drücke demestoir  und  drmcstirennik  gleiche  Wurzel  mit  (hut^ati 
hätten.  Ohne  hier  dio  Slreitfrajje,  ob  schon  die  Griechen  PolyphoTuV 
im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  kannten  und  ausübten,  aucli  mu 
zu  berühren  —  Utcaert  s  Werk  über  die  Geschichte  und  Theorie  der 
antflcen  Musik  kann  die  Antwcnt  geben  ~  sei  nur  das  Eine  Faktim 
hervoigekoben,  daß  bereits  im  11.  Jbdt.  auch  in  Rußland  mehrstim- 
mig gesungen  wurde.  Wie  aber  das  russiMühe  Volk  mehrstimmig  singt, 
seigt  Melgunaw^s  Edition ;  in  einer  trefi1i(!hen  Einleitung  setzt  Melgu- 
now  Tonalität  und  Rliythmus  seiner  Nationallieder  auseinander.  Für 
unsere  Zwecke  genügt  es  die  Hegeln  eibung  der  Mehrstimmigkeit  aus 
dem  Vorworte  (au  verschiedenen  Stellen  Tertheilt)  aossusiehen. 

Die  rusaischen  VuikHlieder  bedürfen  einer  Ton  der  aonstigen  abendlandischea 
Mndk  TeridiiedeDen  HsnaonisRtioii.  Diese  Hannonitatioa  konitrairt  M.  nach  den 

von  ihm  genannten  »Varianten«  der  Hauptmelodie.  Abgesehen  davon,  daß  da« 
Volk  ein  und  dieselbe  Melodie  beinahe  nie  in  gleicher  Weise  wiederholt,  sondern 
stets  umändert,  sei  es  positiv  oder  negativ  verändert  —  das  was  wir  >>Variant«D> 
nennen  —  so  eingen  die  ruaeisehen  SAnger  (Jf.  aammelte  die  von  üun  edirten  Lie- 
der bei  den  Bauern  des  Gouvernements  Kaluga,  Krimenskoi'schcr  Amtsbeairk, 
Dorf  Ti?4chininaj  von  der  Hauptmelodie  abweichende,  harmoni'^ch  ergänzende  und 
gcwisscrmasscn  gegcnsäuUch  geführte  uhu  kontrapunktische!  Gegenstimmen  cur 
Hauptatimme,  die  Jf.  audi  nut  deradben  Benennung  «eapteimi«  beseidbnet 

M.  piel)t  z\u'rst  den  Text  in  metrischer  Gestalt  'manchmal  mit  den  ver- 
schiedenen Versionen),  hierauf  einen  Klaviemussug  des  mehrstimmigen  Gesänge» 
und  dann  die  von  ihm  »Varianten«  bezeichueten  Stimmen.  Die  Harmonisation  cMler 
besaer  das  Klavierairangement  ist  also  die  dem  Instrumente  angepaßte  ZuaammMi- 
stellung  der  Varinnten,  wie  sie  vom  Volke  zugleich  (polyphon}  ausgeführt  wer- 
den. Über  die  Entstehung  derselben  äußert  sich  M.  wörtlich:  »Man  kann  nicht 
voraussetsen ,  daß  die  ältere  Melodie  bei  gleichseitiger  Ausführung  keinen  Ver> 
änderuntreii  ausgesetzt  wurde.  Ea  iat  unmöglich,  den  Gedanken  zuzulassen,  daß 
die  Stimmbegabiintj  der  Ausübenden  und  ihre  Seelen  (timmung  bei  der  Ausfühnin? 
wie  bei  Einem  Menschen  seien.  Diejenigen  russischen  Volkslieder,  welche  das 
Ateerdiamliehe  sieh  erhalten  haben,  bestehen  ebenfiilla  aus  Melodien  und  werden 
nicht  mit  Akkorden  im  Sinne  westeuropilscher  Musik  begleitet,  doeh  weisen  die 
Varianten  der  Lieder  stets  auf  eine  harmonische  Entstehung  der  Melodien  hin. 
Ist  es  nicht  richtiger  zu  konkludiren»  daß  die  wahre  schöpferische  Kraft  die  Gc- 
setse  von  der  Proportionalitat  der  VerhUtniaae  d.  h.  dieOeaetse  derAathatik  nidn 
verneint  und  daß  es  in  den  Schöpfungen  des  Volkes  uabswuBt  Offenbarungen  des 
im  Geheimen  waltenden  Gesetzes  friebt?  Beobachtungen  nt>  der  russischen  Volks- 
weise ließen  mleh  >u  der  Folgerung  gelangen,  daß  sie  auf  harmoDiachcm  Grunde 
entstanden.«  Jf.  ergrflndet  demgemäß  derra  Tonalitftt  und  findet  mne  auffallende 
Ari:\lof;'u'  niit  jenen  Gesetzen  der  Akustik,  wie  sie  \on  Fortlage,  Kraushaar,  Catimit 
liüJiterf  Hauptmann  und  ()tttlu(/cu   besonders  I-etzterem   aufgestellt  wurden. 

Aus  den  Varianten  ersielit  mau,  daß  ihr  Styl  poljphoniseh  ist,  d.  h.  uaf 
alle  Stimmen  aelbttlndig  auftreten,  aUe  ^«idieii  AntiieO  sv  Qansen  nehmen  und 
jede  Melodie,  einseln  genommen,  an  und  für  «ch  schön  ist.  lEimg»  Tone  der 
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Melodien  werden  in  den  Varianten  von  anderen  Stimmen  wiederholt.  Die  Uni- 
sonwit'duihuluQgeu  lassen  aus  dem  Chor  die  Uauptmelodie  herrortreten,  deren 
Töne  auf  dtete  Weite  dem  ZuhArer  inteniiver  entgegentreteo  ab  die  anderen  be> 
gleitenden  Stimmen. 

Obgleich  die  hinsu  gefügten  Varianten  lange  nicht  so  ausfahrlich  niederge- 
schrieben «!ind,  wie  «ic  dts««  Volk  iimprestnltct.  sind  doch  zwei  bi!^  drei  Stimmen 
im  Blande,  uic})t  nur  die  Tonart^  zu  der  das  Lied  gehört,  sondern  auch  dessen 
Harmonie  io  wmt  su  definiren,  de0  dureh  VezKleieli  mehrerer  lieder  und  Anwen- 
dung: der  ak\istischen  Gesetze  der  hnrnionische  Charakter  festgestellt  werden  kann. 
Ein  Prüfstein  der  Kichtifjkcit  dieser  Ilarnumie  ist,  wenn  man  die  Säncrer  mit  dieser 
Harmonie  begleitet  —  immer  ist  die  Harmonie  richtig,  wie  sehr  auch  die  Melodie 
varürt  Da  alle  diese  Melodien  Tokalen  Ursprunges  sind,  so  hingt  natflrlieh  daa 
Register  eines  jeden  unter  ihnen  von  dem  Umfang  der  Stimme  ab. 

"Wie  die  Fuge  stets  mit  Einer  Stimme  anfängt,  ohne  Begleitung  der  anderen, 
so  heprinnt  auch  das  russische  Volkslied  mit  dem  V  o  rtfe  3  n  n*;.  Man  stimmt  ent- 
weder einmal  für  die  Dauer  des  ganzen  Liedes  an,  oder  es  wechseln  auch  Vorge- 
sang und  Chor  beständig.  Der  ruseieehe  Vorgeeang  beeteht  1)  aus  der  gansen  Me- 
lodie des  T.iedes,  wie  z  B.  in  den  Reigen,  2)  an.'^  deren  Theilen .  3i  aus  einer  von 
derjenigen  des  Chors  verschiedenen  Melodie,  im  ersten  Fall  bestimmt  er  den 
Bhnhmus  des  Liedes,  sowie  dessen  Tonart  und  hat  auch  auf  die  harmonischeu 
AVendungen  Einfluß.  Der  Chor  setzt  das  Lied  fort,  je  nachdem,  welche  Gestalt 
der  V()r<5änjrcr  der  Melodie  pcgcben.  Sogar  einen  FaU,  wo  är\^  Lied  beliebig  in 
Dur  oder  Mull  angestimmt  wird,  führt  M.  an).  Im  sweiten  Fall  ist  der  Vorge- 
eang eines  Theiles  der  Lieder  immer  rhythmisch  geschlossen ,  d.  h.  der  Vorsänger 
singt  einen  SatK  oder  eine  Periode,  xmd  audi  im  dritten  Falle  ordnen  sich  die 
Vorgos&nge  dem  Rhythmus  unter,  hier  werden  manchmal  einzelne  ITieile  in  der 
Mitte  des  Chorgesanges  nach  dem  Muster  des  Voigesanges  gebildet.  Immer  aber 
rer&ndem  die  im  CSior  Singenden  die  Melodie  des  Vorsingers  in  irgend  einer  Art, 
so  daß  man  selten  ^e  genaue  Wiederholung  hören  kann. 

Die  Oabe  des  Volkes,  eine  begleitende  Melodie  zu  improvisiren,  ist  in  der 
That  staunenerregend.  Diene  Art  Kontrapunkt  nennt  das  Volk  Unter-Stimme.  Die 
Eigenschaften  dieses  Kontrapunktes  unterscheiden  sich  nun  freilich  von  denen  des 
gevOhnliehen,  von  der  musikalisehen  Theorie  bearbeiteten.  Vielleieht  geraden 
manche  Kenner  in  Schrecken  bei  den  verbotenen  parallelen  Quinten,  die  aber  nicht 
fürchtcrliolier  sinä  als  die  vr»n  diMi  Musikern  zugela<!«jenen  parallelen  Quarten.  Als 
Unregelmäßigkeit  der  iStimiutühruug  könnte  noch  die  Appogiatur  zu  den  von  den 
anderen  Stimmen  sehen  gesungenen  Noten  beseiehnet  werden.   Sexten  -  und  Sep- 

timengftnge  kommen  nieht  Vor:  trifl^t  man  sie  einzelweisc,  so  ^chcn  sie  abwärts: 
die  Sext  auf  Eine  diatonische  Stufe,  und  die  8ept  auf  zwei;  folglich  können  sie 
al^  eine  Art  Appogiatur  angesehen  werden.  Alles  dies  klingt  von  Stimmen  ausge- 
führt ganz  anders  als  nm  Klavier;  dort  ermöglicht  die  Diversitit  der  Timbres  (Ue 
Unter<icheidbarkeit  fl  r  melodischen  Gänpe.  Pi  Sc  lionheit  basirt  auf  der  Selbstän- 
digkeit der  einzelnen  Melodien  und  der  Gemeinscliaft  der  Harmonie,  der  exakten 
Ausführung  des  Rhythmus  und  der  strengen  DurchfOhrung  des  Charakters  des 
Tiiedes.  Die  Mdodien  werden  nach  Wunsch  versetat,  ohne  der  Schönheit  des 
Liedes  Eintrag  zu  thun,  so  daß  die  oljere  Stimme  zur  unteren  wird  und  umjjekchrt 
Eben  solche  Versetsungen  stellt  das  Volk  mit  den  Mittelstimmen  an  im  Verhalt- 
Biß  SU  den  anderen.  Sehr  oft  bildet  die  Melodie  des  sweiten  Saties  {oder 
KolonH  eine  Formveränderun«;  der  Melodie  des  «sten  Kolons,  was  dem  Singen- 
den die  Möglichkeit  giebt  Nachahmungen  und  Versetsungen  der  Melodien 
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in  verschiedenen  Stimmen  au  veranstalten.  Vi  Es  kommen  auch  Lieder  vor,  die 
Tom  Anfang  bis  Ende  eine  nicht  umfan^eiche,  beständig,  wenn  auch  nicht  in  der 
fleidieo  Stimme  wiederkehrende  Melodie  behalten,  und  diea  wiikt  trotsdem  aidit 
monoton,  weil  die  Motive  in  Verbindung  mit  den  nnderen  Stimmen  kaum  su  tx- 
kcnnen  sind. 

An  einigen  Stellen  der  Lieder  sind  Uniioni;  nachdem  die  Stimmen  in  rth 
achiedenen  Intervallen  auseinandergegangen,  hegepieii  sie  «;ich  auf  einer  Natt 

und  gewähren  so  einen  vollkommen  hefrifdigenden  l'iiidruck.  J)ic  Ersetxung  ei- 
nes solchen  Einklangs  durch  einen  Dur-  oder  Molldrciklang  wäre  unvergleicblicii 
weniger  schön.  Die  MolIUeder  «ehliefien  sumeist  im  Einklang.  Diese  Uniaon, 


dienen 


Als  Ulufttration  zu  dieser  Art  Nachahmungen  mögen  folgende  Beispide 


aus  Nr.  19. 
(Takt  13.)   (2.  Periode.) 
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aus  Nr.  19. 

1.  Theil.  Varianten. 


^  9 


-1— f*^  T-:^J~T3r_j 


2=^ 


i 


Digitized  by  Google 


Die  Wiederholung  und  Nachahmung  in  der  Mehrstimmigkeit. 


die  suwoilen  auf  2  höchstens  3  nufetiumderfolgciid«A  TAnen  beitdien  (gerade  so 

wie  die  Quinten',  erseliciiicn  in  bestimmten  Momenten  u.  z.  am  Anfang  oder  T.nde 
Ij  des  gansen  Liedes,  2j  der  Perioden,  3)  der  einzelnen  Sätze.  (Die  S&tze  theilt 
Jf.  mit  dem  Zmehen  |,  die  Perioden  mit  ||  ab).  So  dient  das  Unisono  sur  Ent- 
stehung und  Beschließung  der  rh\ tlunischcn  Theile  der  Melodien. 

Alle  Xeben-Melodien  sind  dem  Rliythmus  der  lltuiptmelodie  \ind  dem  Text 
streng  untergeordnet.  Mit  dem  Schluß  der  Uauptmelodie  trifft  derjenige  der  an- 
dern ttttdi  ein.  IKe  S&tie  der  Perioden  im  Text  endigen  su  derselben  Zdt  wie  die 
Melodie.  Mit  dem  Schluß  der  rhythmischen  Periode  trifft  auch  der  harmonische 
Schluß  ein  d.  h.  die  Cndcnz  oder  halbe  Cndcnz  und  bQdet  so  den  Schlufi  des 
Gedankens  seitens  des  Textes,  der  Melodie  und  Harmonie. 

Es  eräbngt  nur  noch  dem  Gesagten  einige  abschlieSende  Worte 

binsuzufugen.  Es  sind  in  diesem  mehrBtimmigen  Volksgesauge,  so 
fremd  und  halbbarbarisch  er  unserem  Ohre  klingen  möge,  die  Keime 
der  vielstimmigen  Kunstsetzweise  enthalten:  wenn  dies  bei  einem 
Volke  der  Fall  ist,  welches  eine  durchaus  nicht  völlig  selbständige 


Die  Übersetzung  su  Nr.  24  Uutet  frei:  ''"Wem  soll  ich  mein  Leid  sagen?  Wen 
herbeirufen  zum  Klagen?  "Wem  mein  Lied  anvertrauen?  O  ich  möchte  weinen  Tag 
und  Nacht."  Wer  erinnert  sich  nicht  an  das  alte  deutsche  Lied:  >Ach  Gott,  wem 
•oU  idi's  kUgeo,  dai  heimlidi  Leiden  mein«  ete. 
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Kun.stentwiikeluii;;  durc]i«^emacht  hat,  il(--sf  n  Kunstprodukte  nicht 
auf  der  Höhe  der  abendländischen  klassist  ln  ii  Musik  stehen,  so  darf 
man  wohl  um  so  mehr  annehmen ,  daU  die  originäre  Anlage  uuserex 
Volkes  und  dei  ilun  sunächst  Terwandten  Völker  von  noch  großem 
Bedeutung  war,  mindesteos  aber  daß  selbet  die  primären  Eneog- 
niese  unamr  Volksniuse»  wie  immer  sie  geartet  waren,  gegenüber  da 
Werken  d(  i  Tunkünstlcr  eme  bedeutendere  Stellung  hatten.  Narh 
all  den  im  Verlaufe  dieser  und  der  vorangehenden  Studie  vorg^ 
lirachtcii  Arp^nmouten  darf  daher  die  Hypothese  von  der  Entstehung 
der  mehrstimmigen  Mn^ik  an«  dem  originären  Vnlkstriebc  als  ^renü- 
gend  gestützt  angesehen  werden,  und  es  fehlte  zur  Unumst<iRli(  hkeii 
dieser  Theorie  nur  noch  die  Auffindung  eines  Monuments  oder  lirutli- 
stückes.  Nichtsdestoweniger  hat  die  Zusammenstellung  des  Sumer- 
canone  mit  einzelnen  Besten  der  Nachahmung  tind  Wiedeiholiing 
im  zwei-  und  mehrstimmigen  Satze  und  mit  den  noch  heute  tntdido- 
nell  üblichen  Volksgesangen  mit  successivem  Stimmeinsats  der  Them 
jene  Festigkeit  und  Stütze  gegeben,  die  für  wissenschaftliche  Bewel«- 
führungen  als  genügend  betrachtet  werden  kann.  Noch  könnte  im 
Einzehien  die  Zusammenstellung  der  verschiedenen  Gesänge  ausgf- 
führt  werden ,  es  krmnten  noch  eingreifendere  Vergleichungspunkt«^ 
gewonnen  werdiMi,  indessen  glaube  ich  der  Sache,  die  ja  von  mancher 
Seite  bereits  instinktiv  geahnt  wurde,  nicht  mehr  nutzen  zu  könncE 
Es  gewährt  ja  jedem  Leser  einen  eigenen  Reiz,  das  Fehlende  sell^ 
standig  zu  ergänzen,  wenn  nur  die  Hauptpunkte  gehörig  erwo^ 
und  ergründet  sind.  MSge  diese  erwünschte  Verfolgung  die  Mingel 
der  Arbeit  heben  und  die  Warme  des  Interesses  die  Spruchreife  voD^ 
zeitigen. 
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TonschriftverBnclie  und  Melodieproben  ans  dem 
muhammedaDischen  Mittelalter. 

Von 

J.  P.  H.  lAvd. 


Es  ist  seit  den  Mittheilungen  Villotoaii's,  Kosegarten's,  von  TTainmer's 
und  Kiosf'wettcr's ,  C'nns«5in  dr  l'i  rrcvrjl's  und  Andrrer  allir^mein  be- 
kannt, dass  der  Islam,  obgleicii  von  iians  aus  der  Musik  abhold  und 
ihre  Jünger  am  liebsten  mit  Gauklern  und  huastigem  leichtsinnigen 
Volk  zusammenwerfend  (sodass  z.  B.  deren  Zeugniß  vor  Gericht  nur 
ausnahmsweise  angenommen  wurde),  dennoch  nicht  immer  im  Stande 
war,  Künstler-  und  Forschertalente  Ton  ems^cher  Pflege  der  Ton- 
kunst ahauhalten.  Die  Araber  liebten  selber  von  Alters  her  den 
Gesang ;  die  bekehrten  Ktilturvölker  braebten  ilire  eigenen  Errungen- 
schaften mit,  und  an  den  Höfen,  und  überall  wo  Lebenslust  und 
feinere  Bildimg  sich  gegen  die  Satzungen  des  Glanbens  bobaiipteten, 
durfte  es  auch  an  kunstvolleni  Lied  und  Saitenspiel  nicht  fehlen. 
Dazu  kam  (bis  profanwissenschaftliche  Interesse,  welches  im  Studium 
der  griecliisclien  Theorien,  nnd  bald  in  deren  Anwendung  anf  die 
eiuheimisclie  Kunstübung  willkommene  Nahrung  fand.  Freilich  sind 
die  Begriffe,  die  sich  in  Europa  über  diesen  Zweig  der  Musik- 
geschichte gebildet  haben,  noch  immer  höchst  unvollständig,  meistens 
Uigenau  und  yerwirrt,  und  muss  man  namentlich  die  Gresammt- 
urtheile,  su  denen  sich  sogar  einige  unserer  unterrichtetsten  Schrift- 
steller verpflichtet  meinten,  für  mindestens  verfrüht  erklären.  Die 
Seltenboit  der  Quellen  sowie  die  gi'oße  Schwierigkeit  der  Unter- 
suchung mahnt  uns,  fürs  Erste  nur  die  Feststellung  einzelner  Punkte 
zu  erwarten. 

Da  die  arabischen  und  persischen  Musiker  der  Blüthezeit  uns 
keine  geschriebene  Kompositionen  hinterlassen  haben,  müssen  wir 
uns  außer  au  Biographien  und  Anekdoten,  an  die  Werke  der  Theo- 
retiker halten.    IHese  aber  rechneten  auf  Leser  denen  die  Praxis 
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geläufig  war,  und  lassen  deshalb  manche  Ausdrücke  und  Verhält- 
nisse unerklärt,  deren  Sinn  wir  durch  Wortableitung  und  Analo<;ie- 
schlüsse   errathen   müssen.     Sonst   sind   ihre  Abhandlungen  aller 
Ehren  werth;   und  weit  davon  entfernt,  sich  in  müllige  Sj>eku- 
lationen  zu  vertiefen,  bemühen  sie  sich  wenigstens  im  Mittelalter 
ganz  ernstlich  um  das  richtige  Verständniss  und  die  konsequente 
Ausbildung  der  wirklich  geübten  Kunst.    Die  Messung  der  Bünde 
auf  der  Laute  und  ähnlichen  Instrumenten  bot  ihnen  Veranlassung: 
zu  exakten  Erörterungen  über  die  in  ihrer  Umgebung  gebräuchlichen 
Tonleitern,   worüber  ich  in  meinen  Rechcrches  nur  Fhistoire  de  la 
gamme  arahe  die  bisher  zugänglichen  Angaben  zusammenstellte,  und 
mehrfache   Irrthümer  zu   berichtigen   Gelegenheit   fand.  Seitdem 
konnte  ich  im  Sommer  1&S4  in  Oxford,  durch  die  gütige  Vermittlung 
Ilm.  Dr.  Neubauer's,  die  dortigen  handschriftlichen  Schätze  benutzen, 
und  habe  die  früher  gewonnenen  Resultate  durchaus  bestätigt  gefun- 
den.   Zugleich  aber  ergaben  sicli  mehrere  neue  Thatsacheu;  xihvi 
einige  von  diesen  will  ich  im  Folgenden  berichten.    Denn  wo  die 
Bearbeiter  der  Musiklehre  Beispiele  zu  citiren  _ hatten,  konnten  sie 
nicht  umhin,  diese  so  zu  bezeichnen,  dass  wir  daraus  einige  interes- 
sante Proben  der  von  ihnen  gehörten  Musik  entnehmen  können. 

Zur  Zeit  al-Färabi's  (f  950  in  Damascus;  und  der  bald  nachher 
wirkenden  Gesellschaft  der  sogen.  Lautern  Brüder  Avar  noch  das 
Tetrachord  die  Grundlage  der  Betrachtung,  und  wurde  dasselbe  nach 
verschiedenen  Gesichtspunkten  in  llalbtüne  eingetheilt,  mit  streng 
geschiedener  Anwendung  entweder  der  kleinen  oder  der  großen  Ten 
in  der  Melodiebildung.    Zwischen  beide  hatte  schon  in  unserm  achten 
Jahrhundert  der  berühmte  Lautenist  Zalzal  eine  mittlere  Terz  ein- 
geschoben, welche  sich  Jahrhunderte  lang  im  Gebrauch  erhielt.  Die 
Gesangweisen  scheinen  den  Umfang  einer  Quarte  anfänghch  kaum 
überstiegen  zu  haben,  und  die  Laute  war  durchaus  in  Quarten  gestimmt: 
allein  wenigstens  die  Instrumentalmusik  verfügte  im  Ganzen  über 
nahezu  zwei  Oktaven,   und  al-Farabi  ordnete  deren  Tonreihe  mit 
Hülfe  des  ditonischen  griechischen  Systems,  dessen  funBsehn  ül>er- 
kommene  Stufen  innerhalb  der  Doppeloktave  er  mit  den  Buchstaben 
Alif  bis  Sin  in  der  Ordnung  des    hebräisch  -  syrischen  Alphabets 
bezeichnet.   Unabhängig  von  diesen  Toureihen  bestand  aber  die  j>er- 
sische  Tonleiter,  welche  ganz  unserer  Durskala  entsprach,  und  mit 
der  Tonica  anfing.    Die  Stufen  liießen  einfach  j'ek-kah.  du-kah,  stlt- 
kah .  Ischiir-kah .  pemlsch-kah ,  schesch-kah ,  Jieft-kah,  d.  h.  erste  bis 
siebente  Stelle,  oder  Prime  bis  Septime.    Für  die  Oktave  war  kein 
persischer  Name  im  Gebrauch,  und  sie  hieß,  wo  man  sie  zuweilen 
bezeichnen  musste,  arabisch  ul-bud  btlkul/,  d.  h.  eben  Diapason  oder 
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Oktave.  Nach  diesem  System  Tersuchte  Scliamsu'ddin  a^-^aidawi 
(HaDcls(  hrifr  Manh  82)  eine  melodische  Formel  folgemierweise  su 
symbolisireu : 


Der  umgeschrieben o  Kreis  deutet  auf  fortwährende  Wiederholung 
der  Periode  daur,  d.  h.  eigentlich  Kreis).  Die  Melodie  fängt  einen 
Halbton  über  dem  Grundton  an,  steigt  his  zur  Quinte,  und  fallt  von 
d;i  wieder  bis  zum  Grundton  hernb.  Dazu  kommen  vier  arabische 
Antraben ,  deren  Sinn  nicht  ganz  deutlich  wird.  Agghir  heißt  ^'Ver- 
kleinere«, und  soll  wohl  kiirzere  Notendauer  anzeigen.  Carr  ist  der 
Etymologie  nach  »Schleien«,  also/br^«,  und  rikz  (denn  Vokaktriche 
fehlen  im  Original)  wurde  »leise«,  also  pumo  bedeuten.  Nun  aber 
erwartet  man  in  einer  Notenschrift  eher  Ax^be  der  Zeitdauer  als 
der  Tonstarke,  und  kann  das  Wort  ebenso  leicht  rakz  gelesen  wer- 
den, was  ein  Festpilanzen  oder  irgendwo  Festsitzen  zu  bezeiclmen 
pflegt.  £s  bleibt  also  die  Frage,  ob  hier  nicht  vielmehr,  im  Gegen- 
satze zur  gebotenen  Kürzung  der  ersten  Noten,  eine  feste,  bestündiq^e, 
das  wäre  eine  \in veränderte,  normale  Geltung  für  die  fidgenden  vor- 
geschrieben weiden  sollte,  wonach  da»  ^arr  oder  )jSchieien«  auf  die 
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gedehnte  und  hervorgehobene  Sehlnasnote  sa  beliehen  wlUe.  Die 
Bedeutung  des  Gänsen  muss  jeden£ü]i  etwa  diese  sein : 


*  i'  r  r  r  T~f  p  trj 


wobei  nur  die  Wiederhol  im  des  G  fra«2:lich  bleibt  ;  denn  die  Ahsirbt 
des  kleinen  dazu  gezeichneten  Halbmonds  ist  dunkel.  Auffallend  ist 
die  Ähnlichkeit  mit  einer  der  von  Hrn.  Prof.  Socin  au8  dem  Hauiün 
mitgebrachten  Melodien  [Recherches,  p.  141]: 


=1—1 

-«:=: 

— /— 

80  wie  mit  unserra  nächsten  Beispiele.  Ich  muss  hier  bemerken, 
was  in  den  Separatabzügcii  der  Recherches  leider  in  Wegfall  jg^ckommen 
ist,  dass  der  älteste  arabische  Gesan^^  zu  jeder  Verszeile  dieselbe 
^lelodie  wiederholte,  was  cr-^t  von  Moslini  ihn  Muhriz  in  iinsenn 
siebenten  Jahrhundert  bei  kunstvolleren  Weisen  geändert  wordeu  ist 
(vgl.  unten  No.  V). 

Seit  dem  dreizehnten  Jahrhundert  >vurde  von  ^'afiu'ddin  al- 
Urmawi  und  seiner  Schule  die  Tonlehre  umgestaltet  Die  persische 
Oktave  lieB  man  (nach  dem  Vorbilde  der  verbundenen  Tetrachorde 
des  Lautenspiels}  mit  der  früheren  Unterquarte  anfangen,  und  nannte 
diese  fortan  jek-kah  oder  Prime.  während  die  alte  2.,  3.  und  4.  Stufe 
vunderlicherweise  ihre  Namen  behit  lten,  ob»:lei(  h  sie  jetst  sur  Quinti^ 
QexX»  und  Septime  geworden.  AuUerdem  schaltete  man  in  regel- 
mäßiger Fol'jp  von  zwei  Tiimma  und  ein(>in  Komma  (als  Fortsetzung 
eines  al  I  ar  ilü  scheu  Verfahrens)  kleine  Intüivalle  ein  sodass  man 
das  folitende  Tonsvstem  erhielt,  wclehos  ich  in  ZwölftclDktaven  oder 
P;leichen  Halbtünen  und  deren  Deiunalhrüchen  ausdrücken  uud  mii 
einigen  unserer  bekanntesten  Intervalle  vergleichen  will; 


I  0.000  jek-kaii 

=  z.  R.      ils  ganze  Saite 

II  0.902 

=  Des.  limma,  24S  :  25ß 

III  1.S04 

=  vfjl.  1.824,  D  von  Salinas  und  A.,  y  :  K« 

IV  2.(»3«  'u&chirän 

=  diton.  />,  8  :  9 

V  2.911 

=  diton.         27  :  32 

VI  3.843  Hräq 

vgl.  3.863,  natürl.  A-.h 

Vn  4.078 

diton.  jE;  64:81 

Vin  4.980  r^i 

=      3 :  4 

IX  5.SS2 

vgl.  5.902,  natiirl.  FUt  32:45 
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X  6.781  fast  >/«  Ton  unter  G 

XI  7.020  äu-kah  =  G',  2 :  3 

Xir  7.922  =  (litou.  Aö\  Sl  :  128 

XIII  b.S2-l  aih-kcüi'  —  vgl.  8.SI4  uatüii.  ^,  3 ;  ü 

XIV  d.059  =  diton.  Jf,  16:27 
XV  9.961  UekSii^4cah  =  diton.  .B,  9: 16 

XVI  10.863  vgl.  10.883,  natorl.  H,  8:15 

XYII  11.765  fast  Ys  Ton  unter  C 

XVm  12.000  naueä  =  C;  Vi* 

Also  von  den  17  tStufeii  nach  Abzuj^  des  Gruiidtoncs  oder  der 
Oktave  lo  unseroni  di tonischen  System  entsprechend,  fünf  je  '  /^o  Halb- 
ton tiefer  als  diu»  natürliche,  resp.  Sahnas  sehe  Intervall,  und  nur 
Nr.  X  und  XVII  ganz  eigenthümlich.  Ebensowenig  aber  wie  wir 
unsere  Melodien  aus  beUebigen  Intervallen  des  enbarmonischen  Sy- 
stems bfldeni  machten  die  muslimischen  Musiker  von  den  sämmt* 
liehen  Stufen  ihrer  Oktave  zu  gleicher  Zeit  Gebrauch.  Sondern  sie 
hatten  zunädi-t  ihre,  zwölf  Tonarten  oder  maqTwmt ,  weldie  «war 
nicht  principiell,  sondern  ohne  Regel  durch  die  Praxis  susam men- 
gestellt waren,  und  }i])iiter  noch  andere,  welche  ataäznt  und  sehn  ab 
hießen.  Von  den  mar/ä/nut  fiiliip  ich  beispielsweise  rttst  und  mchäq 
an,  welche  beide  nach  der  obigen  1  ilielle  CDEFGABC  lauten  wür- 
den, nur  daß  r(Uit,  die  ältere  Normaltonart,  das  E  und  A  fast  natür- 
lich ^nainlich  Nr.  VI  und  XIII],  'uschäq  dagegen,  welches  bei  unserm 
Autor  und  seiner  Schule  als  normale  Tonart  auftritt,  jene  Töne  di- 
tonisch  bestimmt  (also  Kr.  VII  und  XIV)  enthilt.  Die  besonders 
feine  Ausbildung  des  Gehdis,  auf  welche  eine  solche  Unterscheidung 
schließen  lässt,  ist  bei  dem  Fehlen  aller  Harmonie  und  Polyphonie, 
und  der  ungestörten  Aufmerksamkeit  auf  die  Reinh»t  der  Melodie, 
weniger  auffallend.  Eine  andere  maqäma ,  irfuhan  jrenannt,  unter- 
schied fsich  von  rast  nur  durch  Hinzurü<;uni^  der  Ton  stufe  Nr.  XVII. 

Nun  haben   wir  von  ^'afiuddin   in    lldschr.  HU  eine 

Schrift  in  zwei  zusammengebundenen  Exemplaren,  deren  letztes 
Kapitel  Beispiele  einer  weit  einfacheren  Tonschrift  als  die  soeben 
betrachtete  enthält.  Die  Araber  verfügen  über  zweierlei  Zahlzeichen ; 
die  einen  sind  Buchttaben  des  Alphabetes,  welche  gani  wie  die  ent- 
sprechenden hebräischen  und  syrischen  verwendet  werden;  die  andern 
indische  Zeichen,  das  Vorbild  unserer  arabischen  Ziffern.  Der  Ver- 
fasser bedient  sich  der  einen  Art  fiir  die  Stufen  seines  Tonsystemes 
von  zwei  Oktaven  (also  wie  I — ^XXXVj,  der  andern  für  die  Dauer 
der  Noten  nach  einem  anj^enommenen  Kinlieit.sniaß.  So  stellt  er 
diese  Doppelreihe  auf  für  eine  Melodie  im  ältem  Styl  {tanqa  ßlqadm]t 
im  19 
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welche  (nach  dem  Rhythmus)  hekannt  war  unter  don  Iiiameü 
dscAatmabo'r'ramal  (dem  rmnal  benachbart): 

xm.  XV.  xvm.  xv.  xul  x.  viil  vi.  vra.  x.  \uh  vi.  x.  mil  m.  ^HL  i. 

2.     2.      4.      4,     4.     4.    4.     2.     2.    4.     4.     2.   2.    4.     1.    12.  2. 

Kehmen  wir  C  als  tiefsten  Ton  und  eine  Sechzehntelnote  als  Zeit- 
einheit, 80  erhalten  wir  nach  beiden  Abschriften  das  Folgende: 

n. 


Bas  nit  freilich  etwa  Ton  tiefer  als  das  unsrige,  und  die  an- 
gewandten Tonstufen  gehören  entweder  sur  Tonleiter  [maqäma]  'triy 

oder  zu  zeiikuleh. 

Ein  iitulores  Beispiel  ist  diese  Bamal-Melodie  in  der  oMMoa 
Namens  koioescht: 


III.  AMirift  A. 


Abschrift  B» 


Iti  bpidon  Abschriften  komiiieii  !S  Zciteiulieiteii  luTaus. 
Kiue  JtUmal-Melodie  in  der  awäza  JSamens  nuruz  lautet; 


und  davon  wird  noch  die  folgende  rhythmische  Variante  geboten* 


was  fast  wie  ein  tempo  ruhato  aussieht. 

Zuletzt  haben  wir  hei  ( "afiii  ddiu  noch  eine  »Melodie  im  altea 
Styl«  nach  feiern  lihylhmus)  Uaqil  l ;  mutlaq.  MuÜaq  heißt  ii^ud 
eine  freie  oder  unverkürzte  Saite  auf  der  Laute,  so>vie  der  daram 
erhaltene  Klang.  Aus  dem  neunten  Kapitel  der  angeführten  Schrift 
möchte  ich  schliefien,  dafi  hier  die  zweittiefste  Saite  miihlatJi  ge- 
meint, und  die  entsprechende  Tonhöhe  für  die  Anfang»-,  Schlufi- 
oder  Grundnote  (I)  genommen  wurde.  Merkwürdig  ist  besonders  die 
Eiutheilung  in  neun  adxnir  oder  Perioden.  Die  beiden  Abachrifien 
sind^in  der  Zeiteintheilung  nicht  gans  übereinstimmend: 
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V.  AbMhrift  A. 


Nach  den  Erklärungen  des  Verfassers  über  den  Rhythmus  müssen 
ynnr  annehmen,  daß  die  Perioden  einer  Melodie,  ebenso  wie  unsere 
Takte,  gleiche  Dauer  haben;  und  überall,  wo  die  Zeugen  A  und  B 
übereinstimmen,  währt  die  Periode  Ib  Zeitmomeute.  Ferner  ist  es 
wahrscheinlich,  daß  wo  swei  Perioden  aus  derselben  Kotenreflie  be- 
stehen, wenigstens  die  2Seitverdieilung  veischieden  sein  soll.  Demnach 
mochte  hei  Yeigleichung  beider  Exemplare  und  der  Abschnitte  unter 
einander,  sich  ungefiihr  diese  Lesung  hermnsstellen: 


1. 


2. 


3. 


4. 


Die  Tonstufen  Mnd  I  II  lU  V  VIII  X  XII  XIII  XV.  also  die 
Maqame  ztrafkend  mit  llinzufügung  von  Des  in  der  sechsten  Periode, 
welches  aber  sogleich  in  D  au%elÖ8t  wird.   Hierzu  ver<^leiche  man 


19' 


3^>4  J.P.N.Luia, 

Stf'llf  bei  al-Farabi,  zu  welcher  ich  Bechei'ches  jr.  *f.1  eine  Rand- 
bemerkung gab;  denn  jenes  Nebcuiutervall  Ui  von  Alters  ;;orade  <ler 
dort  ervväbnte  »Nachbar  des  Zeigchugers«,  welcher  uur  als  Hülf^uote 
zur  Ausschmückung  des  Themas  in  lktracbt  kam. 

Von  dem  pentschen  'Abdu  Ic^ädir  ibn  Ghaiui  (odei  GhaH>i) 
aus  Maragha  haben  wir  in  Hscbr.  Ouaeley  M4  die  in  1418  n.  dar. 
gemacbte  soigflQtige  Abschrift  einer  Abhandlung,  welche  damals  ent 
vor.  Kuisem  Yei&sst  sein  konnte.  Im  neunten  Kopitel  stehen  zwo 
Melodien  nach  dem  eben  beschriebenen  Verfahren  aufgezeichnet, 
ünd  zwar  rbV  rine  mit  einem  arabischen  Dopprlvors  als  Text,  \u\A 
die  and<'re  mit  liozeichnunfj  des  Rhythmus  in  Formeln,  deren  An- 
fang schon  bei  al-Farabi  vorkommt.  Aus  beiden  ergfehen  sich  nicht 
unwichtige  Aufschlüsse  über  das  Wesen  der  muslimischen  Musik. 
Als  Zeiteinheit  nehme  ich  diesmal  die  Achtelnote. 

VI. 


I 


U  •  Iii- eiha  •  bibul- ladlil  «ehaghif-ta    bi  •  Iii    fn  •  ^  •  da  *  bu 


Yuqiti  wa-tar- ja  -  qi. 

Das  Metrum  des  Textes  i^i  al-mu/marth: 

il  -  lä'l-cha  -  bi-  bu'l-la  -  tlhi-scha-    ghif-tu  In  -  hi 

d.h.  etwa;    als  uur  das  T.ieb.  welches  mir  so  hcraensverwandt, 

w-     -     _  f  —    s-  V.   r    —    -  — 

fix  -  'in -da -hu     ru-qi  -  ti    wa  -  tar-jti  -  qi. 

dali  ich  bei  ihm   Zauber  und  Eut  -  zaubrung  fand. 

Nach  der  Lehre  vom  Iqa  oder  Rhythmus,  wie  sie  früher  von 
Cafiu'ddin  vorgetragen  war,  ist  die  Repfel.  daß  auf  jeden  Konsonanten 
oder  langen  Vokal  ein»'  '/pitoiTiheit  entfällt;  wir  finden  sie  hier  außer 
den  gedehnten  Schlussuou  u  noch  im  Ganzen  bestätigt.  Dabei  ist 
aber  der  Vortrug  ziemlich  abweichend  vom  poetischen  Metrum,  wozu 
man  die  Mittheilung  [Recherches  p.  137 — 8)  von  Hjn.  Dr.  Carlo  von 
Landberg  über  Ähnliches  bei  den  Beduinen  vergleiche.  Die  beiden 
Halfben  der  Mdodie  enthalten  resp.  25  und  2tt  Zeitmomente  ^  und 
sollten  doch  gleich  lang  sein;  ob  hier  die  zweite  am  Schlüsse  einen 
Moment  zu  «^rroß  angegeben,  oder  ob  in  der  ersten  auf  die  Silbe 
hii'l  {wel-)  noch  ein  vom  Abschreiber  übersehenes  C  von  einem  Achtel 
fallen  sollte,  ist  nicht  wohl  zu  entscheiden.  Merkwii^di^^  ist  die 
Verzeichnung  einer  einzigen  Gesangsnote  zu  zwei  oder  drei  Silben ; 
man  bemerkt  aber,  daß  diese  Silben  jedesmal  zu  Einem  Textworte 
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gehören,  und  sich  also  Avnlirsebeinlicli  in  den  ^JeBammibetn^  der 
Note  SU  theilen  haben,  s.  B.  . 

eha -Iii  -  b6l -  la  -  dhi  lelia-gMf  -  tu 

■    /  ^  »   •  •  •  • 

Die  Tonldtei  nebt  ans  wie  die  f&n&tufige  tehiha  oder  Zweig- 
tonait  fo&ä,  odef  wie  das  obere  Ende  von  einer  der  beiden  ma^fä$iitat 
räkmoi  und  hmaini,  .  . 

Das  andere  Beispiel  Abdulqadir's  ist  in  höherer  Lage  notirt, 
und  scheint  zu  der  in  die  Quarte  erhöhten  Schu'ba  muhair  zu  gehören. 
Dergleichen  Transpositionen  kennt  schon  C'afiirddin  hei  seinen  Maqa- 
mat,  und  verschmähten  die  Späteren  gewiss  nicht  bei  ihren  jüngeren 
und  Zweigtouaiten. 

vn. 

tanani  tanani  ta  -  nä  -  nu     tananl  tanani  tä  -  nä  -  nä  tanani 


Die  Silben  dir  dirun  (so  im  Orin^nal  vocalisirt)  sind  mir  unvpr- 
ständlich;  tmiayii  u.  s.  w.  niiul  Fonneln  lqä\  welche  ich  aber  in 
dieser  Fassung  sonst  nirgends  nachweisen  kann. 

Noch  wären  hier  die  zwei  niedliehen  Bändchen  Üuseley  127 
und  128  SU  erwähnen,  eine  Sammlung  notirter  Kompositionen  be- 
rühmter Meister,  welche  aus  der  Umgebung  des  indisdben  Kaisers 
Akbar  (XVI.  Jahrb.)  stammen  soll.  Über  die  Natur  dieser  sehr  fein 
geschriebenen  persischen  Melodieangaben  kann  kein  Zweifel  obwalten. 
Eine  deisdben  fangt  z.  B.  also  an:  nWiisfä  (j«Mittelfinger«,  aber  die 
Lesung  ist  nicht  sicher)  in  Tschärkah ;  von  Abd'ul-Mumin.«  £s  folgt 
ein  arabischer  Doppelvers  als  Text;  darni  fanani  u.  8.  w  ferner  die 
Buchstaben  JllUü  Ulli  mit  Verdoj)])elung.szt  it  hon  auf  dem  zweiten  der 
letzteren  Gruppe  (also  wolil  7ai  lesen:  lahilalalü  lallalalala) y  dann 
wieder  tatujt  u.  s,  w.  und  weitere  Erörterungen,  in  denen  nur  hin  und 
wieder  ein  bekannter  Kunstausdruck  auftaucht.  Nur  die  genaueste 
Untersuchung  wäre  vieUeicht  im  Stande,  diese  Räthsel  su  lösen. 

Der  Vollständigkeit  wegen  erinnere  ick  noch  an  die  Melodie- 
recepte  des  noch  um  1840  lebenden  Damasceners  Mickad  Meschaqa 
{Jotamal  of  the  American  Oriental  Society  vol.  /,  3)f  S.  B.  mawä, 
mähuft  mhefi^  Uk^hugäd,  nenoäi  hinauf  (wir  sagen:  hinunter)  nach 
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räsi,  dann  kou  escht,  (imtexej  Oktave  von  tek-ku^f  encUich  jekr-kah.*^ 
Das  wäre  etwa: 


1 


X 


Bhytluniu  wird  nicht 


'  J   J  ^^zf  angegeben. 


trbnVens  ist  nach  allseitigen  Berichten  das  Verständniß  der  alten 
Musiklelire  (ien  heutigen  Orientalen  längbt  verloren  gegangen.  Wenn 
nicht  etwa  in  Indien  noch  etwas  davon  übrig  geblieben,  sind  wir 
hiei  ganz  auf  die  zerstreuten  Handschriften  und  unsere  eigenen 
KiSfte  angewiesen. 
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Yersacli  zur  Lösung  eines  i.  S.  Bach'Bchen 

Bäthselkanons. 

Von 

Paul  Graf  Waldenee. 


Philipp  Spitta  veröffentlichte  in  seiner  Bachbiographie  (I.  386) 
ein  von  Bach  mit  yierstimmigem  Kanon  und  Widmung  beschriebenes 
Stanunbuchblatt,  also  lautend: 


«Canon  A  4.  Voe:  perpetüüs. 


Dieses  Wenige  wolte  dem  Herrn  |  Besitser  su  geneigtem  An- 1 
gedenckw  hier  einzeichnen  | 

Weimar,  d.  Aü^»  1713. 

MsSehatt  Bach. 
Fürst  Sachs.  Hofforg.  u. 
CalBer  Musicus.« 
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Paul  Graf  Waldersee, 


Wir  haben  emen  R&thaelkanon.  vor  uns. 

Folgen  wir  den  Andeutungen  Bachs  in  der  von  üun  TOlge- 
flchriebenen  Hoihenfolge  der  Schlüssel  und  der  Stimmeneinsätse,  so 
erhalten  wir  den  Satz,  welcher  aus  den  vier  oberen  Systemen  der 
nachstehenden  Auflösung  besteht.  Nur  die  Angabe  der  Tonart  fehlt 
Diese  zu  bestimmen  gal)  Takt  7  den  Fingerzeig.  Ohne  Vorzeichnunu 
würde  im  dritten  Viertel  zwischen  Sopran  \e]  und  liass  (a)  eine  Fon- 
schreituug  verdeckter  Quinten  zu  Tage  treten,  die  geniildert  wird 
verwandelt  man  das  e  des  Sopran  in  <■*.  Hierdurch  erhält  man  die 
Vorzeichnung  von  zwei  Be :  die  transponirte  dorische  Tonart.  Doch  — 
mit  Bestimmung  der  Tonart  aUein  ist  das  BSdisd  nicht  gelöst,  et 
galt,  weitere  Forschungen  ansustellen.  Biese  fahrten  m  dan  Besol- 
täte,  dafi  der  gefundene  Sats  im  Tierfitcben  Kontrapunkte  steht  und 
die  Cregenbewegung  sulässt.  Die  Inversion  finden  wir  in  den  vier 
untern  Systemen  der  Auflösung. 

Man  lasse  sich  in  Takt  5,  6,  0  und  10  durch  die  verdeckten 
Oktaven  und  Primen  nicht  beirren.  Als  Beweis,  daß  Bach  dergleichen 
Fortschreitungen  unter  l'mständen  sanktiouirte,  weisen  wir  auf  die 
Takte  2S,  29  des  (.'ontrapunctus  13  der  Kunst  der  Fuge  liachü 
Werke  XXV hin ;  wir  finden  hier  verdeckte  Primen  und  Oktaven, 
die  gewiss  mit  voller  Absichtlichkeit  geschrieben  worden  sind. 

Di»  betreffenden  Takte  heifien: 


reetaa. 


Dieses  Torausgeschiekt,  möge  die  Auflösung  des  Bathselkanons 
folgen: 
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MotUS  NCtUfl. 


p 


m 


i  m. 


Motua  inTcnus. 


7^ 


^  ■  r  ^ 


I 
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m^r  ^^^^ 


i 
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Paul  Graf  Walderaee, 
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Voisteliender  Kanou  ist  anzuselica  alg  Vorläufer  des  Contxiw 
puttctus  12  und  13  in  der  Kunst  der  Fuge. 


Kritiken  und  Beferate« 


Thi^ry,  docteur  en  droit.  Ettide  sur  le  chaut  Gr^goiien. 
Bru^eSj  imprimerie  de  S.  Augmtin.    lSb3.    829  8. 

Wer  über  Chofal  eebreibt,  Iluft  Oefebr  kerne  Leeer  in  finden,  iußert  deh 

der  Verfauer  in  der  Einleitung.  Wir  hoffen,  daß  es  ihm  nlclit  so  ergeht.  Leider 
wird  er  den  Erfolg  seiner  Arbeit  nicht  sehen,  da  er  während  der  Drucklegtinp  de« 
Werkes  starb.  Eine  besondere  liebe  suin  Choral  hatte  ihn  bewogen,  riele  Jahre 
fainduieh  Mine  MuOeefeunden  denen  Erfonditinf  msuwenden,  und  eo  let  es  {hm, 
dem  Laien  und  vielbeschaftigrten  Juristen,  gelungen,  ein  interessantes  und  reich- 
haltiges Buch  über  diesen  Gegenstand  zu  schreiben.  Er  beklagt  den  Verfall  de« 
gregorianischen  Gesanges,  den  er  der  Nachlässigkeit  der  S&nger  und  dem  Mangd 
an  Unterricht  zuschreibt.  Offenbar  gibt  es  aber  noch  andere»  gewichtigere  Gründe 
hierfür,  wenigstens  für  Deutschland.  Bemerkenswerth  ist ,  was  der  Verfasser  über 
die  Pflege  des  Choräle  in  firOheren  Zeiten  berichtet.  Noch  im  vorigen  Jahriianden 
lernte  man  eebon  in  der  Jugend  co  Yid  LaMn  als  anr  Teratindnifirollni  Thmhtabme 
am  Gottesdienste  erforderlich  war.  Der  Choralgeeang  war  in  seinen  etn&dhieren  Par> 
ticn  durchaus  Sache  des  Volkes.  Die  Mftnner  hatten  beim  Gottesdienst  ihrtm 
lateinischen  Psalter,  der  außer  den  Psalmen  noch  die  lateinischen  Meßgebete  und 
Oeeangatezte  entiiiclt  Die  Frauen  benutaten  dn  Mmmd  mit  latduieeb-fremaö- 
sischcra  Texte.  Als  Beleg,  wie  noch  zu  Anfang  unsers  Jahrhunderts  der  Choral 
Gemeingut  des  Volkes  war,  mag  folgende  vom  Verfasser  mitgetheiite  Thataache 
(p.  739)  dienen.  Als  nach  dem  Sturze  der  Schreckensherrschaft  das  Direktorium 
die  freie  Religionsübung  gestattete,  eilten  die  Gläubigen  irfeder  zu  ihren  verödeten 
Kirchen.  Weil  aber  die  Priester  zum  'llieil  ermordet,  zum  Tlieil  mißfr  Lande«! 
waren  und  dem  Frieden  noch  nicht  recht  trauten,  hielt  man  X^iengottesdienst,  indem 
mm  «n  Sonntagen  dae  game  Hoebawt,  die  Veeper  und  Complet  und  an  Feettagcn 
edbat  das  Matutinum  sang.  Das  iit  freili^  t^ther  anders  geworden.  Doch  scheint 
sich  in  den  abgelegenen  Provinzen  Manches  von  den  alten  kirchlichen  Gewohn- 
heiten erhalten  zu  haben,  äo  schreibt  Gueranger  im  Jahre  1S4I  (Inztitutions  hturg. 
II,  p.  430):  .^Ulse  dam  quelqu*u)M  de  em  dtsmüte»  patomt»  d»  Is  Brtiagitet  9111 
otit  eiicore  au  choeur  f  usage  du  chani  Romain :  t'ous  efitendrez  le  peuple  entier  ehait- 
ier  du  comvienremeid  des  n  ffice^  jusqii  a  la  ßn.  II  sai't  par  rnetir  fes  fttn'hs  wiA 
lodies  du  Cttaduel  ei  de  i Auliphonaiie.  Ce  9<m(  lä  sen  yraudes  Juuiamnces  du  J}i- 
«fumcA«  0i  durani  la  »emaim  on  le»  bti  entmid  touvent  rSpMer  tm  milieu  d»  «es 
trni  aux.  Ähnlich  waren  die  Verhältnisse  in  verschiedenen  Provinzen  Deutschland.«? 
noch  zu  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts.  Der  gregorianische  Choral  war  also  zum 
guten  Theüe  Volksgcsang.  In  unzerm  Jahrhundert  ging  da»  Veratflndtiiß  und  die 
Pflege  dezeelben  rapid  lurflek,  ao  daB  er  dem  Volk  irie  den  Singem  ein  Fremd- 
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ling  gewofden  Ift  Dittom  Obtlitaiid  entgegen  wu  wbdten  iit  dei  Verfutm  Ab* 

eicht  Sein  Werk  !•!  «U  Gluwanelurbuch  eingerichtet  und  hält  sich  so  ziemlich  an 
die  herkönunliche  Eintheilung,  so  daß  wir  von  einer  Wiedergabe  derselben  ab- 
sehen können.  In  der  Absicht,  dem  Leser  Gelegenheit  su  bieten,  sich  mügliehst 
luiifafMiide  OhonUceniitiiiaM  anmeigiMii,  geht  «r       über  das  Msß  denen  hineue, 

was  man  sonst  In  Choralhan dbOchern  bietet.  Dadurch  wird  das  Werk  zwar  für 
seinen  Zweck  etwas  dickleibig;  dieser  Übelstand  wird  aber  durch  andere  Vortheile 
aufgewogen.  lJurch  die  reiche  Ausstattung  mit  Melodien  wird  das  Buch  sehr 
untorichtend  und  findet  der  Musikhistoriker  siemlich  viel  Material  aufgespeichert, 
das  er  in  andern  Büchern  vergeblich  sucht  Hip<?er  Iptjtcre  Grund  ist  es  haupt- 
s&chlich,  weshalb  wir  das  Buch  hier  aur  Sprache  bringen.  Als  für  den  Unterrieht 
ergiebig  ist  VW  aUem  die  Lehre  Ton  den  Tonarten  in  nennen ,  die  mit  ihren  vei^ 
Bchiedenen  Anhingadn  im  Kap.  2.  150  Seiten  fallt.  Auch  die  Abhandlvng  von  der 
Psalmddi«  und  die  von  den  Hvn-jnon  ist  in  dieser  Beziehung  hervorzuheben.  In 
diestiu  wie  in  andern  Abschnitten  hat  der  Verfasser  eine  große  Ansahl  gregoria- 
niseher  Mdoffien,  «dnfaehe  Antiphonen  wie  au<A  rrieh  komponirte  MeOgesftnge,  in 
den  Text  eingeflochten,  so  daß  man  das  Buch  wohl  auch  als  gregorianisches  Lese* 
buch  oder  BeispieUammluner  botmchtcn  kann.  Für  den  im  Chomlfnob  «chon  be- 
wanderten Leser  gibt  es  allerdings  weite,  6de  Strecken,  die  ilim  nichts  Neues 
bieten.  Außerdem  möehte  man  aueh  dnige  Kapitel  lieber  gans  missen,  so 
namentlich  das  über  Rektifikationen  »um  Ii  eco  ffre'schoT',  Onuhuilr  und  jenc^  über 
die  Choralausgabe  von  1615  (sogen.  Medicaea).  Dann  aber  tindct  man  wieder  un- 
Terhofit  eine  FaUe  neuen  Stoffes.  Nachdem  man  die  einleitenden  Abschnitte  Hhet 
Linien,  ScUOssel  etc.  übentanden  hat,  gelangt  man  zur  Erklärung  der  Neumcn, 
di(  durch  die  angeführten  Beispiele  aus  französischon  nenmirten  Handschriften 
wichtig  ist.  Außer  Bruchstücken  aus  dem  Codex  biimguui  von  Montpellier  tre£Een 
vir  sflldie  aus  dem  in  Pnnktneumen  geseliriebenen  Cod.  1132  der  Pariser  National 
bibliotiMk  (11.  Jhrh.j.  Im  Abschnitte  vom  Rhythmus  findet  man  eine  Anzahl  Me- 
lodien aus  Handschriften  in  t^'pognraphischer  Wiedor!?n)>p,  meist  mit  darauf  folp-rnder 
Übersetzung.  Wir  lassen  die  Liste  derselben  hier  loigen:  Aus  Vod.  Montp.  die 
Qiadttalien  Vütrmd  (Weihnachten),  ExvMmi  (Meese  Ton  U.  Mirtmni).  7«ASfe 
Advent  ,  Offcrtorium  lu  virtute  [Commune  Coti  fexxori/t  mm  Pontißcitj,  außerdem  noch 
in  Cbersetzung  das  Otiertorium  Cnnßtehnr,  in  Punktneumen  aus  Cod.  11^2  das  Gra- 
duale  VideruMt,  aus  Cod. 904  (wie  die  folgenden  der  Pariser  Nation.-Bibl.  angehörig,  und 
die  Anfänge  der  Quadratnotenschrift  IM.  Jbrh.]  aufweisend)  sechs,  aua  Cod. 906  nnd 
907  je  eine,  aus  Cod.  908  viri  Mi.lodii  n;  einen  Pmeessionalc  aus  späterer  Zeit,  von 
ChAlons,  sind  acht  Stücke  entnommen.  Die  Beispiele  genügen,  um  im  Allgemeinen 
das  Veihiltnifi  der  ftauftniehett  Chondtradition  gegenüber  der  deutschen  erkennen 
au  lassen.  Die  Keproduktion  der  Punktneumen  auf  tj'pographischem  M'egc  ist 
jedoch  als  ein  mißlunpener  Versucli  zu  bezeichnen;  auch  das  Facsimile  der  üui- 
donischen  Notation  ',p.  26*J)  ist  ungenügend.  Unter  diesen  Beispielen  würde  auch 
Reinere  seine  »hiaher  ungedruekte  Froee«,  des  Venantina  Fortunatus  Oateriijrm- 
nus  Salve  festa  dies,  finden.  Wir  machen  auf  diesen  ganz  merkwürdigen  Gesang, 
der  in  die  vorgregoriatiische  Zeit  irgendwie  zurfickreicht,  besonders  aufmerksam. 
Au  verscluedeneu  iStelleu  des  Buches  tindci  man  Nachrichten  über  alte  Choral- 
ausgaben  und  Melodien  aus  densdben,  a.  B.  aus  KarthAuaer-  und  Ciatersienser» 
frraduulien,  sowie  aus  einigen  Editionen  der  choralischen  Korruptionsperiode  (1 7.  Jhrh.;. 
Den  Ausgaben  von  Valfray  ^Lyon  1601,  ]71i>  und  1730)  und  Douiller  (Dijon  1S47, 
bearbeitet  nach  verschiedenen  französischen  Drucken  des  17.  und  19.  Jhrh.,  besonders 
nach  den  Choralbüchem  des  Nivers}  hat  der  Verfasser  zu  viel  Melodien  entnommen, 
da  der  Werth  dieser  Werke  mehr  als  fraglieh  ist  —  Weiterhin  möehte  ReC.  die 
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Aufmerkaamkeit  auf  die  neun  großen  Melodien  sum  94.}  Psalm  Vmiic  txultcmu* 
J90MMfw- lenken.  Wie  oft  hat  Bei  dieie  piaditTollen  Weiion  bei  oder  vor  dem 
«Veten  Morgenlicht  im  Gottesdienste  ge<:  iTi<ren  und  sich  immer  von  ihrer  Schönheit 
und  ihrem  strömenden  Bbythmus  gehoben  gefohlt,  liabtt  eind  die  Melodien  liein- 
lidi  einfach  gehalten  und  vieOeidit  fta  den  ah  moderne  Münk  Chrvöhnten  Iriebttsr 
Teretändlich  als  andere  sogMUunite  julnlirende  Ges&nge.   Wenn  man  Choral  in  den 
Concertsaal  oder  hei  Singvereinen  probeweise  einführen  will,  dürfte  beim  Veuifc 
am  ehesten  ein  Erfolg  su  hoffen  sein;  eine  gewandte  Männerstimme  h&Ue  dabei 
den  Peelm  und  ein  von  einem  Hennaninm  begleitetec  Ghor  das  Lmtalorium  (die 
einsuschaltende  Antiphun  zu  suigen.    Unter  der  Überschrift  ChanU  hors  duaage 
treffen  wir  die  beiden  (icftchlechtsregister  Christi  nach  Matthäus  imd  lAika«;.  das 
eine  im  vierten,  dati  andere  im  ersten  Tone;  die  letztere  Melodie  tuud  lief,  auch 
in  einem  Prager  Codex  dee  14.  Jalirli. ;  die  entere,  -wiid  in  einer  Stehern  und 
liiUhmisch  glatteren,  älteren  Lesart  wieder  in  einigen  Benediktinerklöstern  an 
WeUmaehten  gesungen.  Die  Melodien  eines  alten  üsterspieles  schließen  das  Kapitel 

Dae  Kapitel  10  enthilt,  wie  der  Titel  besagt,  Gesänge,  welche  nach  dem  Zeit- 
alter des  U.  Gregor  komponirt  sind,  in  Wahrheit  aber  solche,  die  jünger  sind 
als  das  12,  Jhrh.  Das  günstige  Urtheil  über  ^ic  F.IU«  tont  p nur  la  plupart  de  (outt 
btauU  et  contietment  dtuu  hurt  moduiatiom  une  hannmU  qui  m  U  eide  gurre  au 
cÄcift*  d0  St.  Origoire,  si  plutoi  «Um  im  U  turpaatmi  bün  somceni]  mAcbte  Ret 
nicht  unterschreiben.  Die  meiaten  derselben  sind  Nachahmungen,  manche  recht 
mißtrhioktc  obgleich  zuweilen  eine  frische,  gute  AVeise  schon  vorkommt.  Mit 
eiaigeui  ^Staunen  las  lief.,  daß  die  schönen  Antiphonen  von  Kreuserfindung  (und 
Kreuierhöhung)  im  14.  Jhrh,  kompofiirt  aein  aollen.  Daa  Fest  ist  aber  jedeaSsDa 
800  Jahre  älter,  und  findet  sich  schon  im  so^cn.  Antiphoniir  des  H.  Gregor  zu 
St.  Gallen  (*J.  Jhrh.).  Die  bedeutenden  Bruchstücke  aus  zweien  der  ältesten  Heüigen- 
offisicn  (St.  Johannes  der  Täufer  und  St.  Peter)  w^ürden  sehr  willkommen  sein,  wenn 
Veffsaaer  die  Melodien  anstatt  aus  der  Edition  Valfray  aus  alten  Manuskripten 
genommen  hätte;  doch  hahen  sie  auch  so  ilireu  Werth  Die  beiden  letzten  ITieile 
der  »j^itiom  dicertea*  hatten  für  Kef.  das  größte  Interesse.  Er  fand  darin  längst 
gewflnaelite  Aulaelilflaae  Aber  einige  iricSitige  Perioden  der  Chondgeediidifett. 
Der  eine  dieser  Abschnitte  trägt  den  Titel  aKompositionen  des  18.  Jahrhund ertai. 
Im  Abriß  der  Choralgeschiclite,  die  Kef  seiner  »Choralschulc«  beigab,  sind  dic^e 
Kompoaitionsversuche  erwähnt.  Im  18.  Jahrh.  hatten  die  gallikanisch  gesinnten 
Bieehöfe  Frankzeiehs  ihre  alte  litnrgisdie  Ordnung  und  mit  ihr  einen  großen  Tlieil 
des  gregorianischen  Gesanges  bei  Seite  geworfen.  Für  die  neueingeführten  Texte 
komponirte  man  mit  Kifer  neue  Melodien,  die  damals  großen  Beifall  fanden ;  man 
glaubte  die  alten  Melodien  zum  wenigsten  erreiclit  zu  haben.  Tliiery  nun  bietet  uns 
eine  Auswahl  von  Exempeln,  36  Melodien  aus  den  liturgischen  BtUshem  von  Chä- 
lons,  20  von  Ilheims ,  "5  von  Toul.  Sie  genügen  so  ziemlich,  um  sich  ein  Urtheil 
über  den  allgemein  musikalischen  wie  über  den  choralischen  Werth  dieser  Schö- 
pfungen  Inlden  su  kdtmen.  Wer  noch  wdteren  Stoff  wünscht,  findet  ihn  im  Anlmng 
dee  Lecoffre'schen  Graduale  unter  dem  Titel:  Mistae  auctore  H.  Dunumt.  AUe 
diese  Melodien  sind  natürlich  ganz  Kinder  ihrer  Zeit;  obwohl  nicht  ohne  musi- 
kalischen Werth,  sind  sie  doch  ohne  jede  choralische  Art.  Sie  haben  etwas  Ge- 
eprMstee,  Oitentatives.  Mit  den  alten  gregorianisehen  Melodien  veii^ohen  eind 
sie  grob  in  der  Struktur,  hart  in  den  melodischen  Motiven  und  schroff  in  derBo» 
wegung.  So  bewahrheitet  sich  auch  hier  der  Eifahrungsaataf  daß  die  gr^orianiaefaen 
Melodien  nicht  zu  übertreifcn  sind. 

Zuletst  kommt  bei  Thier}'  das  Beste,  nimlieh  ein  Abedinitt  über  litugie  und 
Gesang  des  H.  Ambrosias.   Man  eitnnefe  sioli  an  den  Ans^rudi  Fotkela,  der 
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auffordert,  endlich  einzugestehen,  daß  wir  von  den  ambrosiani«ehen  üea&ngeD 
eigentlich  gar  niehts  wflßten;  Ana  wird  num  fOr  dirae  17  Melodien  ftufl  dem 

•aibiDfliani<c);oti  Ilitus  dem  Verfasser  Dank  winsD.  Die  Quellen  sind  leider  nicht 
angegeben.  Die  4  Kesponsorien  de*?  Todtenofficiums  scheinen  dem  1560  auf  Hefehl 
dee  U.  Karl  Borrom&us  herausgegebenen  HacnmeHtarmm  juxta  moretn  Medioianensi» 
«eelMM«  {Jit^olmif  Mdü  firabm)  entnommen  tu  eein,  da  tie  mit  den  dort  etehendeil 
Melodien  genau  stimmen.  Die  7  Hymnenmelodien  passen  nicht  zu  dem,  wai  man 
f?0'wöhnlich  von  den  ••infnchen  Formen  dieser  Gesänge  berichtet.  Die  ^^  l  ^dip  des 
Hymnu*  auf  den  H.  Johanne«  "Amore  Chfüti  nolnli»«  fand  Kef.  mit  einer  nur  kleinen 
Variante  in  einer  Handidirift  amlwiMtaniedier  QeeftngEe  «ue  den  11.  Jhrh.  Da 
Thiery  im  Ganzen  nur  drei  ambrosianische  MeßgresRnge  hat.  darf  Kef.  vielleicht 
auf  die  in  einem  Aufsatze  über  diesea  Gegenstand  verOtientlichten  weitem  ambro- 
•iaaiidien  Meßges&nge  verweisen  (»Über  ambrosianieehe  Liturgie  und  ambroslanischen 
Oetang«  in:  Studien  und  Mittheilungen  au«  dem  Benediktinerorden,  1'>''4.  Hd.  2.) 

Aus  dem  GcRagten  dürfte  wohl  hervorgehrn ,  tlnl^  dn«:  J^nch  eine  Empfehlung 
verdient.  Es  w&re  zwar  mdgUoh  gewesen,  dem  Choralforsoher  Nothwendige 
in  dnfaelierer  Weise  demibieten*,  dodi  irollen  wir  snfrieden  aein,  tntereaaante  neue 
AufflchlQsse  Oberhaupt  erhalten  su  haben.  Wir  müssen  noch  bdUttgen«  daß  wir  mit 
manchen  Behauptungen  des  Verfassers  nicht  einverstanden  sind  und  daß  am  Kr>nde 
unsers  Exemplars  manche  Fragexeichen  stehen ;  sie  betreffen  jedoch  meist  die  thural- 
theorie,  i.  B.  die  PrairOt  ob  9  odef  14  Tonarten  im  Clioral  aasundimen  acien  vad 
ihnliche  theoretisehe  I  ixusartikel.  "Was  das  Wesentliche  der  Auttuaung  der 
Choralmelodie  betritit,  ätimtuen  wir  mit  dem  Verfasser  überein. 

Die  Ausstattung  ist  eine  vorzügliche,  l^iej  Notentypen  sind  dieselben  wie  die 
der  Toumayer  Officin.  Der  Preis  (lu  fr.i  ist  mit  Rücksicht  auf  den  Umfang  und  die 
vielen  Notenbeia|nele,  die  faat  daa  halbe  Bueh  AUlen,  ein  mäßiger. 

Prag.  F.  Ambrosius  Kienls. 

llcrmuuui  Contracti  Musica.  Jrididit  W'.  Brambach.  Lipsiae 
in  ao^ibus  B.  G.  TeubnerL  MDGCCLXXXIV.  4. 

Daß  die  vom  Abt  Oerbert  unter  dem  Titel  Serifiem  eedetuuiiei  ie  mm»iea 

mcra  potü^imum  im  voripcn  Jahrhundert  berausKi-gebenen  Musiksclirift^teller  des 
Mittelalters  einer  kritischen  Neubearbeitung  bedürfen,  um  den  Anfi»rdenmpeQ  der 
Wissenschaft  unserer  Zeit  xu  genügen,  leugnet  wohl  niemand.  Brambachs  xVusgabe 
der  JfuMea  des  Hermannua  Contractus  ist  daher  eine  bemerkenswerthe  Erschei- 
nung; sie  wird  besondere  wiehtis;  da<lurch  .  daß  sii-  in  der  Nenbearbt  itunj?  der 
Gerbert'schen  Seriptor«»  gleichsam  den  ersten  Schritt  bezeichnet.  Denn  Uaus  Müllers 
Auagabe  der  »Mnailc  Wnhdma  von  Hiraehau«  geht  awar  der  Publileation  Biambaehs 
um  ein  Jahr  voraus,  verfolgt  aber,  wie  die  bci<?egebene  deutsehe  (  bersctzung  be- 
weist, zum  Thiil  noch  ein  anderes  Ziel  Eine  Popularisirunff  des  Inhalts,  wie  sie 
die  Cbersetzung  bezweckt,  liegt  BramlMtch  fern.  £r  beschränkt  sich,  durch  die 
Mittel  wifleenadiaftlieher  Kritik  und  Erllutening  featsuatenen,  vraa  Hermannua 
geschrieben  und  gemeint  hat.  Er  bedient  sich  hierbei  der  lateinischen  Sprache, 
ein  Verfahren  dn«:  den  Vorzufj  der  Kürze  und  Prücision  be-^i'^zt  wer  die  Schrift 
selbst  in  der  Ursprache  Ueit,  dem  dürfen  auch  wolil  iHteiniüche  Anmerkungen  an- 
genonnen  werden. 

F.s  wird  nützlich  sein,  wenn  wir  von  Anfani:  Iht  über  Art  und  Ausdehnung 
des  in  solchen  Fallen  beizufügenden  erklärenden  Kommentars  zu  cinor  Verstän- 
digung zu  kommen  auehen.  Ich  u:e$tehe,  daß  mir  Brambach  die  Kürze  und  Ent- 
haltianÜLeit  etwas  au  weit  su  treiben  aeheint  Der  Grund  liegt  sum  Theil  wohl 
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darin,  daß  ur  zu  viel  voraussetzt.  Man  wird  aber  nicht  irreu,  wenn  man  sich  die 
Torlicgende  Ausgab«  sunächst  fQr  angehende  Historiker  und  Philologen  betfebmi 
denkt.  Der  Historiker  "wird  -^ir-h  für  die  Mu.'itra  schon  um  des  Verfassers  wilU-n 
intereuiren,  dem  er  eine  der  wichtigsten  mittelalterlichen  Oeschicbtsquellen  ver- 
dankt. Historilier  und  Fhilologco  werdon  gmä»  auf  diese  Sdurift  tidi  zun&chtt 
hingewiesen  sehen,  wenn  es  gilt,  in  die  mtttelalleilidie  MusiktliMrie  auf  einen 
Iri'llich  ^ranRljaren  Wege  ein^^Mflringcn.  Hemiannus  ist  ein  verh&ltnissm&ßig 
kurrekter  Schriftsteller,  es  fehlt  ihm  auch  nicht  der  Beis  einer  schriftateUeriachen 
Penönüelikeit  Seine  Betugnahme  auf  antike  Mmikgelehiie,  anf  den  Verfsaaer 
der  Mxmca  mt^hiadU,  seine  Besiehungen  su  Ikmo,  Guido,  Wilhelm  von  Htrsehatt 
machen  ihn  zu  einem  geeigneten  Ausgangspunkte  nach  verschiedenen  Seiton  hin, 
wenn  wir  auch  Dinge  von  besonders  hervorragender  Neuheit  aus  seinem  Traktat 
nieht  erfiihren.  VieUndit  waren  ea  Ihnlidie  Erwiiningen,  welche  BnmbMdi  ree» 
anla^sten,  grade  die  Muxica  Hfnnainti  zur  Neuherausgabe  zu  wählen.  Aln-r  ich 
glaube,  es  mul3te  alsdann  —  ja  es  mußte  auch  ohne  diese  Kücksichtnahme  in  der 
Sach-  und  Wort- Erklärung  viel  mehr  geschehen,  als  geschehen  ist.  So  dürfte  es 
Übeilwupt  vor  der  Hand  bei  den  Musikschriftstellem  des  Mittelalters  su  halten 
sein,  daß  des  TTerauspehers  Augenmerk  sieh  einerseits  mf  die  Krklürung  der 
musikalischen  Kealien  richtete  und  überall  dort  eingriffe,  mio  etwas  dem  Mittelalter 
eigentiidnliclieB  herrortrite,  daß  andererseiti  aber  die  Woft-  nnd  Sats-Erklimng  mit 
durchgehender  Sorgfalt  behandelt  würde.  Gestehen  wir  es:  in  dieser  letzteren 
Beziehung  ist  noch  «?n  gut  wie  nichts  i)lanv<jlles  geschehen.  Methodische  Beobach- 
tungen des  Sprachgebrauchs  im  allgemeinen  und  besondem  bis  aum  Erkennen  ati- 
liatiseher  EtgenthOnUehkMten  einee  ebielnen  SehriftHelle»  sind  aber  die  erste 
Voraussetzung,  um  der  Erklärung  gewisser  Stellen  nicht  mehr  mit  der  bisherigen 
Haltlosigkeit  gegenüber  zu  stehen.  Für  jetzt  kann  es  noch  vorkommen,  daß  wenn 
man  swei  verschiedene  Lberüetzungen  einer  Stelle  liest,  man  glauben  möchte,  den 
Übersetsem  habe  gar  nieht  derselbe  Originaltext  Torgelegen. 

Rramliachs  ExpJicattn  —  .sie  läufl  nicht  unter  dem  Texte  fort,  sondern  ist 
demselben  angehäugt  —  beträgt  nicht  viel  mehr  als  zwei  Seiten  und  bezieht  sich 
mit  34  Zeilen  auf  0  Tcxtstcllen ;  alle»  übrige  betrifft  die  beigegebenen  Tafeln.  Ein 
Prinetp  in  der  Auswahl  der  zu  erklärenden  Stellen  ist  mir  nicht  ersiehtlidk.  Oennn 
genommen  gehören  nicht  einmal  alle  Stellen  in  den  erklärenden  K(  nimcrü  r  ^venij;- 
stens  nicht  in  der  gewählten  Form;  p.  1^,  4  wäre  in  die  AdnotaUo  crtttca  zu 
bringen,  in  dw  SxpUeaUo  dagegen  httte  wenigstens  auf  die  Stelle  des  Boetiaa 
IV,  hingewiesen  werden  sollen,  gegen  welche  Ilermannus  polemisirt.  Zupag.  ^ 
bemerkt  Brambach,  daß  quac  sich  auf  quadriehorda  beziehe.  Wir  lassen  uns  den 
Fingerzeig  gefallen,  obwohl  grade  hier  ein  Missverständniss  kaum  ni()gUch  war, 
aber  gewiss  glanbt  er  selbst  doch  nieht,  daß  nun  in  der  gansen  übrigen  Sdirift 
nichts  ähnliches  zu  bemerken  gewesen  wäre.  Auf  eine  Aufzählung  der  Stellen, 
die  mir  crkläntngsbtdürftig  erscheinen,  frehe  ich  nieht  ein;  es  müßte  zu  diesem 
Zwecke  Seite  für  Seite  durcligcnummen  werden,  so  viel  scheint  mir  zu  fehk-n. 

Indessen  möchte  idi  nieht,  daß  auf  diese  Ausstellungen  schon  ein  zu  großen 
Gewicht  <;elegt  würde.  Muss  man  es  z-war  wünschen,  daß  wenn  einmal  erklärend 
vorgegangen  wird,  die^ies  auch  in  konsequenter  und  erschöpfender  Weise  geschieht, 
so  bleibt  die  Hauptsache  doch  zunächst  eine  unanfe4^tbwe  )(rittsdie  Herstellung 
des  Textes.  Nach  dieser  Seite  hin  würde  1  ira ml lachs  Ausgabe  also  in  erster  länie 
SU  prüfen  soiii  In  lkzu<:  auf  die  handschriftlielien  Quellen  liegen  die  Dinge  ein- 
fach, y^'ix  kennen  von  der  Mtuka  des  Hermannus  Contractus  bis  jetat  nur  eine 
einiige  Handschrift,  den  eod*»  Vwdobmemü  Sl,  nnen  Sannndband  versehiedeneir 
mittelalterlicher  Sehnften  Ober  Musik.    Auch  dem  Abt  Gerbeit  war  nur  diese 
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Handschrift  zug&ngUch  gewesen;  es  kam  also  darauf  an,  seine  Ausgabe  mit  der- 
••Iben  ttift  Mine  Fehler  »luiumerteB  «od  bei  sweifelhefleii 

Stellen  das  muthmaßlich  Richtige  durch  kritische  Behandlung  des  Textes  heran»* 
Eubrinjren.  Brambach  hat  die  TejctV:nllntion  nicht  selbst  gemacht,  ein  Beamter  der 
k.  k.  Uufbibliuthek  zu  Wien,  J.  Kluch,  liat  sie  für  ihn  besorgt.  Derselbe  ist 
mit  Sorgfalt  lu  Werlte  gegangen;  er  Itat  euefa  die  in  dem  Traktat  TorkommeiideB 
Fifjviren  und  Tabellen  recht  gut  gezeichnet.  l)ic?p  '^ind  auf  besonderen  Tafeln 
der  Ausgabe  beigefügt,  und  schon  hierdurch  unterscheidet  sie  sich  vortheilhaft 
von  derjenigen  Gerbcrts,  der,  da  er  sich  nur  typographischer  Mittel  bedienen 
konnte,  die  Figuren  bis  zur  Unkenntlichkeit  entstellt  wicdcrgegebeil  bat.  Bennoeh 
gehört  die  Trüfung  einer  Handschrift  zu  den  Dingen,  bei  welchen  es  nm  wenigsten 
gestattet  ist,  mit  fremden  Augen  su  sehen.  Schon  weil  der  Herausgeber  seinen 
Text  stete  viel  genauer  henaeD  wird,  bleibt  er  Tor  manehen  Irrthflmem  behfltet; 
er  achtet  auch  auf  Kleinigkeiten,  die  dem  mehr  mechanisch  koUatinnirenden  Kttfe- 
arbeiter  leicht  entgehen,  und  endlich  begegnet  auch  dem  sorgflLltigsten  Leser  wohl 
einmal  etwas  menschliches,  wovon  die  Folgen  dann  aber  stets  der  Herausgeber 
leihet  SU  fiUilen  und  su  ▼erantvorten  bekommt* 

Daß  ieh  es  gleich  heraussage:  die  Kollation  genQgt  nicht  völlig.  Folglich  ist 
dfnn  iiuch  die  kritische  Herstellung  des  Textes  nicht  überall  einwandsfrei.  Ich 
bemerke  zun&chst,  daß  in  der  Handschrift  drei  verschiedene  Schreiber  su  erkennen 
sind :  derjenige,  weleber  den  Traktat  tob  Anfang  bis  Ende  gesehrieben,  tan  sw^ter» 
welcher  die  Arbeit  des  ersten  revidirt  und  korrigirt,  und  ein  dritter,  bedeutend 
jüngerer,  welcher  verbessernde  oder  erklärende  Margiualnotizcn  gemacht  hat.  Ob 
der  Herausgeber  auf  diese  letzten  Rücksicht  nehmen  will,  mag  ihm  unheimgestellt 
bleiben.  Wenn  er  aber  einige  erwähnt,  muas  er  es  folgerichtig  mit  allen  thun. 
In  der  neuen  Ausgal  r  i^r  \iibinfafin  critica  zu  p.  5,  30;  die  Mnr'^nnilkorrektur 
sytu^m  und  iExplicatio  zu  |>ag.  Ih,  4]  die  Marginalerklärung ;  ttnmobih*  vocai 
•pteüif  qua»  wnt  le  §»  wudUmliiVM  tmlmnaUr  angefOÄirt  Andere  dagegen  sind  Über- 
gangen. So  ist  S.  1»,  Z.  32  der  Netuusgabe  hinter  den  Worten:  Sic  ergo  «ti- 
gum  et  jmum  rlüdexnamn  species  ^nodulare  sm  llande  der  Handschrift  zu  lesen: 
muma  *•*  ueo.  Damit  ist  zur  Zeit  freiUch  nicht  viel  anzufangen ;  beachtenswertheres 
steht  weiter  oben.  Der  erste  Schreiber  hat  gesdirieben :  JV«me  ^mppe  in  gram- 
matica,  quae  ad  placÜum  eotutat ,  viiittm  paütur;  m  tnimim  vero,  quae  est  rmmino 
ftaturaiü,  nrnne^  fere  non  »olum  vitia  non  eorrigunt,  aed  efinm  defendunt  (8.  15, 
Z.  2U  ff.}.  Der  dritte  Schreiber  bemerkt  zum  Schlüsse  am  Heinde:  non  corrigunt  vi- 
Ha  Md  tUfmäuMt,  weniger  korrekt  swar,  aber  bestrebt,  den  ausgesproehenen  Tadel 
noch  mehr  zu  schärfen. 

Der  zweite  Schreiber  hat  zuweilen  einiges  zu  thun  gefunden.  Ich  fasse  nur 
die  letzten  iuni  Seiten  ins  Auge.  S.  IT,  Z.  2  hatte  er  tarn,  Z.  2.i  upeeie«  nachzu- 
tragen, Z.  24  eonHmüur  in  eomirumdur  su  Terbessem.  8.  18,  Z.  22  1  hatte  der 
erste  Schreiber  einen  ganzen  Satz  ausgelassen  'qund  suitin  ext  — itic  ecnvtrn  maxi'ina  , 
der  vom  zweiten  Schreiber  am  Kande  nachgetragen  ist.  Z.  41  stand  siuduerit, 
welches  der  sweite  Schreiber  durch  eertaverit  enetst  hat.  8.  19,  Z.  4  ist  licet,  Z.  5 
quia,  Z.  14  eftordss  von  tweiter  Hand  durch  Überschreibung  nachgetragen.  Da- 
neben kommt  CS  auch  vor,  daß  der  erste  Schreiber  «ich  gelbst  zu  verbessern  sucht, 
und  ieh  glaube  zeigen  zu  können,  daß  sieh  aus  der  scharfen  Sonderung  der  ver- 
schiedenen Htode  ein  kritisches  Instrument  für  die  Behandlung  einer  Stelle  ge- 
winnen läßt,  auf  welche  ich  hernach  eingehen  werde.  Andrerseits  hat  wiedenim 
der  zweite  Schreiber  doch  nicht  alle  Feliler  getilgt.  So  ist  8.  17,  Z.  39  f.  rurnum 
für  mrswn  stehen  geblieben,  Z.  41  ein  uHde  etiam  vor  nee  etiatn,  Z.  36  ein  diatea- 
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sarott  7  F  statt  JP'}*  S.  18,  Z.  1  ein  7  statt  H.  Von  diest^iu  allem  sagt  der  kh« 
tiaeh«  Kommeiitar  der  ii«a«n  Augab«  niditi. 

Auch  einige  Lesefehler  sind  mir  aufgestoßen,  soweit  ich  seibat  die  Umdaduift 
penau  kollationirt  habe.  S.  15,  Z.  10  steht  in  der  Handschrift  nicht  mnneaami*, 
sondern  von  Anfang  an  mon«amwr.  S.  it>,  Z.  16  nicht  conHituiiva ,  sondern  ituti- 
Mka,  was  aveh  allein  riditif       Itum ,  denn  oben  Z.  8  t  heiOt  et:  8i  iHrurs 

eam  primam ,  foriita  tue,  »<>»  utstttutiime  iltxis,  yjnntssiinc  rerol*-:  hierauf  wirl 
Zeile  16  f.  Beaug  genommen,   also:   r««c  imiiiuiica  nee  fnrmaiis  »peeieM  htüte»d« 

en't:  s.  auch  Z.  23  tusti'futire.  Z.  21  steht  im  Codex :  t  t  heißt  doch  ("nw. 

tontUf  semitonium,  aber  tiiclit:  tono,  tnno,  semüonio,  was  auch  gur  kviu«  richtige 
Konstruktion  ei|^l>t.  &  17,  Z.  9  steht  nieht  kela  in  der  Handeeluift,  eondeni 
das  richtige  lector  nur  mit  nbbroviirtLr  ScUußsilbe»  Z.  richtig  und  unkomgiit 
modtUationum,  Z.  13  ebenso  diapenticae. 

Wenn  einmal  ein  eigner  kritischer  Kommentar  angelegt  wird,  dürfte  es  un- 
statthaft sein,  kritische  Bemerkungen  gelegentlich  auch  an  andenk  Stellen  «nsu- 
bringen.  Die  auf  den  S.S.  16,  17  uiul  1*^  befindlichen  AnuKTk-iriren  würden  daher 
besser  auf  S.  22  gelesen.  Auch  halte  ich  es  mit  dem  Zweck  einer  Ausgabe  nicht 
für  yertriigllch,  selbet  nur  lum  Theil  die  Abkünungen  der  fiandsdirift  beiiube* 
halten;  am  allerwenigsten  dürfte  es  dort  geschehen,  wo  ein  Zweifel  Qbt-r  die  Be- 
deutung des  Wortes  aufkommen  kann.  Ks  sind  die  Seiten  19  und  2t).  welche 
mich  zu  dieser  Bemerkung  veranlassen.  Auf  S.  VJ,  Z.  18  liest  man  bei  Brambach 
genau  folgendes:  JfMfo«m  A  nSn  vM*.  "Wm  keiOt  das?  Jede  EiUtrung  fehlt 
Ich  frage  aber,  ob  bei  denen,  welche  mit  [I  n  i:"'')i;()ri.'ini'!chen  Choralgesängen  nicht 
vertraut  sind  —  und  die  wenigsten  derer,  welche  die  Ausgabe  benutzen  wollen, 
werden  es  sein  —  ob  bei  allen  diesen  vorausgesetzt  werden  darf,  daß  sie  wissen, 
es  sei  hier  die  Antiphone  Modirum,  et  non  videbitü  me  I-.vai^g.  Joh.  XIV,  IG  nf- 
meint.  AVenn  man  die  ersten  sechs  Silben  des  Satze«?  mittheilt,  -wanim  dann  nicht 
auch  noch  die  letzten  vicri:'  Ich  glaube  den  Grund  zu  wiesen,  wenn  er  mir  gleich 
meht  itiebhaltig  ersdieint.  Wes  in  der  Handsohrift  an  jener  Stolle  steht,  !it  dies: 

Ich  setse  die  genaue  Nachbildung  her,  weil  aus  ihr  der  Loser  ersehen  wird ,  was 
die  Striche  und  die  Wellenlinie  Aber  den  aui  Brambachs  Ausgabe  angeführte» 
SUbm  bedeuten  sollen.  Es  sollen  Neumen  sein,  und  weil  die  Neumisirung  ungefähr 
nur  80  weit  reicht,  als  in  der  Ilandsclirift  Silben  vorhiinden  sind,  deshalb  hat  der 
Herausgeber  nicht  den  vollen  Satz  ausdrucken  lassen.  Ich  meine  jedoch,  dal3  man 
entweder  genau  naehbilden  soll  oder  gar  nieht,  und  halte  die  Surrogate,  deren  sieh 
der  Hefnusgeber  hier  bedient,  für  keine  glfleklieh  getrfthlten.  Wenn  auch  die 
Neumen  aus  den  frriechis^chen  Aceenteii  hervorgegangen  sind,  so  haben  sie  doch  so 
vielfache  Zusammensetzungen  und  allmähliche  Wandlungen  erfahren,  daß  wir  ihnen 
gegenflber  mit  Acut,  Chravis  und  Ciroumflex  nieht  mehr  weit  rdehen.  Ein  Ver> 
gleich  des  Bninibacb'.schen  Versuches  mit  dem  Facsimile  wird  dieses  lehren.  Er 
wird  übrigens  auch  ersichtlich  raachen,  daÜ  sclb«it  wenn  man  die  Möglichkeit  von 
Brambachs  Neumcnbczeichnung  zugicbt,  sie  in  diesem  l'allt;  doch  imrichtig  und 

'  Eine  in  Brambachs  Ausirabc  zu  dieser  Zeile  trrffltrte  Aninerknnfr  «insrt,  Oei^ 
bert  habe  edirt :  Itan  potsum  retnittertf  dtaptnU  ?  »tatt  2  M.  Die«  ist  ein  Ver- 
sehen, b^  Gerhert  steht  gsns  riehtig:  2.  E.  Dagegen  Iiat  er.  feisoh,  wennsdion 
in  Übereinstimmung  mit  der  Handsehrift,  in  derselben  Zeile  7-  F. 
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unvollständig  wäre,  nioht  etWE  w«l  Brambach  fakch  gelesen  hftttc,  ■OBdorn  jeden^ 
falls  deshalb,  weil  die  Kollation  an  dieser  Stelle  unzulänglich  war.  Die  sechs  aus- 
geachriebenen  Silben  der  Antiphone  tri^en  die  Neumen;  Virga,  Porrectus,  Puno- 
tum,  Podatos,  Panetuiit,  Podatns;  di»  nitht  mehr  auageadunebane  aiebcnto  Silbe 
liat  di«  Visfft.  Da»  wire  alao  wohi: 


Wenn  nun  der  Acut  für  die  Virga  und  der  Grans  für  das  Punctum  gesetzt  vrerden 
ioUte,  nonaeh  der  Circumflex  den  Podatua  aowohl  als  aueh  den  Porrectus  anzu- 
deuten hätte,  so  müG^e  der  Satz  doch  v  pnipstcns  so  aussehen:  Mötßeitm  it  tidn  fitf. 

Nicht  niir  diese  Antiphone,  sondern  sämmtUche  auf  S.  und  20  angefülurte 
Chonügeainge,  mit  einsiger  Auanahme  daa  Offertoriuma  Sanctißcavit  [Moytat  tU- 
iar*  Dommo],  sind  in  der  Handschrift  mit  Keumen  reraehen.  Brambachs  Ausgabe 
bietet,  von  dem  Modicum  etc.  abgesehen,  nur  die  Worte.  Das  dürfte  nicht  sein; 
wenn  die  Aufnahme  von  26  neumisirten  Choralanfängen  in  den  Text  teehniaeha 
Schwierigkeiteii  machte,  m>  mufiten  diaaelben  auf  einer  beaonderen  Tafel  in  Nach- 
bildungen beigegeben  werden.  Die  Sache  ist  gewiß  weaentlich  genug.  Befremd- 
licher noch  ist,  daO  dieses  S;ichverhalts  in  der  Adnotatio  critita  mit  keinem  Worte 
Erwähnung  geschieht,  2U  wird  bei  der  Antiphone  Collegerunt  ponUjices  auf 
flgur  10  der  Tafeln  hingewieeen.  Dieae  Figur  berteht  aua  den  Buehatabeii  COLL 
und  einigen  Neumenzeichen  darüber.  Wer  das  überhaupt  versteht  —  denn  kein 
W'ort  der  Erklärung  int  hinzngefOgt  —  wird  sich  günstigen  Falls  sagen,  daß  die 
W  orte  CoUegerutit  pontijieet  in  der  Handschrift  wohl  mit  Neumen  verschen  sein 
werden.  Aber  ee  bedarf  aehon  der  ZuhQlfenahme  Oerberta,  deeaen  Auigabe  duieh 
die  neue  doch  ühcrflQssig  gemacht  werden  soll,  der  aber  zu  dem  ersten  der  Cho- 
ralanfänge wenigstens  bemerkt  NntuJaa  antiqum  hie  et  in  sequentibus  ob  iuporum 
defecium  omiaimm,  um  zu  muthmaUfii,  daß  sich  auch  anderwärts  noch  Neumcu 
finden.  Ist  der  Leser  dann  aeihr  findig,  so  wird  er  vielleicht  denken,-  daß  die  Ober 
der  vereinzelten  Antiphone  Modinnn  stehenden  Accentzeichen  mit  jenen  notulae 
antiquae  in  einem  gewissen  Zusammenhange  stehen  dürften.  Aber  durch  all  dieses 
Bethen  wird  er  immer  noch  nicht  auf  das  gebracht  werden,  was  unzweideutig  zu 
erfahren  er  ein  Reoht  hat:  daß  außer  dem  Sanctißcavit  alle  Choralanfinge  dieses 
Abschnitts  neumisirt  •?'nd  T'inc  Kürze,  wie  die  hier  geübte,  i?t  f^clnm  kein  lie- 
reohtigter  I^koniamus  mehr,  sondern  eine  einfache  UuvoUständigkeit,  durch  welche 
der  Herauageber  aieh  aelbat  um  die  FrOohte  adner  Arbeit  bringt. 

Auch  auf  S.  2U  finden  sich  einige  Stellen,  wo  durch  Beibehaltung  der  Ab- 
kürzungen grö  ßere  oder  geringere  Unzuträglichkeiten  entfrtchen.  >  ln  hypolidio  Ant. 
Adoma  ihai.«^  lesen  wir  Z.  30.  Eine  Antiphone  in  /esto  puriJicationi$  Maria«  ist  ge- 
meint t  Adonm  ihakimtm  Imm,  5hm».  Warum  wurde  nicht  wen^atma  daa  iweile 
Wort  ausgeschrieben?  Am  Schlüsse  deraelben  Zeile  ein  Ii  (wofür  ftbrigenB  die 
Handschrift  das  rirhtigere  IJ!  hat).  Warum  nicht  das  volle:  Respnmnriitmf  Z.  34 
liest  man  bei  lirambach:  »In  Phrygio  Or.  JuruvU  Dommus»k.  Die  Handschrift  «In 
frigio.  O  R».  Da  diese  Sehretbwdae  nieht  unTcrindert  beibehalten  werden  sollte, 
aehe  ich  wirklich  keinen  Orund,  eine  Abbreviatur  durch  die  andere  zu  ersetzen 
und  nicht  das  Wort  (•'rndualt  voll  hinzudrucken.  In  der  folgenden  Zeile  hat  die 
Handschrift  ,  uf.  Der  Herausgeber  macht  daraus  nicht  etwa  üffertoriumf  sondern 
Oßui,  WoBu  nur  dieae  aeltaame  Sparaamkeit  sur  UnbequemUehIceit  dea  Ijeaen^ 
der  hier  iwar  nicht  unl9aHdien  Rftuiseln  gegenflber  geateOt  wird,  der  aber  doch 
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verlangen  kann,  daß  man  ihm  volle  Worte  su  lesen  giebt!  Da«  Bedeuklichsie 
findet  sich  Z.  29  f.,  vro  man  bei  Brambach  folgendes  liest:  «In  hypophrygio  Ant. 
Tota  pulchra,  Oatendit  tatudm  Qmmm,  et  similes«.  Damach  muß  es  aeheinen.  ab 
wftre  in  der  zweiten  Antiphone  von  einem  Heiligen  die  Kf  dr,  desKcn  Name  mit 
den  Buchatabtin  Gamm,  anf&ngt.  Allein  in  der  Uandscbrift  »teht :  s  c  s  garä.  Die 
Minusicel  g  ist  ganz  deulKoli«  ein  Fenoneniiame  (Oanutlid?)  dflrfte  lieh  unter  der 
Abbreviatur  also  wohl  nicht  verbergen.  Fr.  Z.  Haberl  denkt  an  goftmuxdium ;  ich 
möchte,  dem  Winke  folgend,  lieber  noch  gammadia  vcrmuthen,  eine  Form,  die  im 
mittelalterlichen  Latein  ebenfalls  vorkommt,  s  c  s  kann  sancta»  gelesen  werden,  das 
Ganse  abo:  (kUitiU  mneUu  ^ammadim,  wodureli  die  ErUining  in  eine  gnna  «odte 
Kichtung  gewiesen  wfmle.  In  jedem  Falle  tclfiuhe  ich,  daß  es  Pflicht  des  Heraut- 
gebers war,  an  einer  solchen  Htclle  nicht  stumm  vorüberzugehen  und  wenigsten» 
einen  Verbuch  der  Auflösung  des  fraglichen  Wortes  %\x  machen.  Überhaupt  bieteu 
grade  diese  Choral -Citate  den  Hevauigeber  rmdiUdie  Gelegenheit,  mit  seiiiem 
Wissen  einsugreifen,  dir  Prcibleme  ku  lösen,  oder  mindestens  als  solche  liervori-a- 
heben.  Wem  daran  gelegen  war»  den  vollen  Inhalt  der  Mittheilungen  des  Henuannus 
Contveotui  «u  entbinden,  der  Ültte  nelB«  Anriebt  naeh  logmr  eile  Melodien,  so 
weit  rie  nodi  na«kweisW  sind,  in  Ghonlnoten  als  nnen  Thefl  der  Erkliznng  hei^ 
setzen  münsen. 

Von  dem  codex  Vindobonemü  darf  man  rühmen,  daß  er  im  ganien  sorgfaltig 
hergestellt  ist,  nnd  der  Fehler  nieht  eben  viele  enthilt.  Garn  ohne  Konjelitaral» 

kritik  kommt  man  freilich  auch  bei  ihm  nieht  aus.  Brambach  hat  sich  dieser  Auf- 
pnbe  auch  nicht  völlig  entzogen,  aber  doch  einiges  stehen  lassen,  %vas  ohne  Zweifel 
faUch  ist.  bu  lieät  mau  bui  ilim  S.  16,  Z.  31  f.:  Inicudo  U  G  diale»saron  et  po«- 
stm  rmnitUr»  diapents  (i  c,  quia  diatessaron  et  diapente  tono  iißtruni.  Aueh  Ger- 
bcrt  edirt  c  und  die  Handschrift  bietet  es  ebenfalls,  wenigstens  kann  rann  so 
lesen,  Trotsdem  ist  klar,  daß  O  C  heißen  muß.  Erheblicher  ist  ein  Fehler 
auf  8.  19,  Z.  24  f. :  Et  Aase  atemubm  tumtram  tpaaUgtummn  Üetm  ttuä:  etterwm 
maiore»  m  A*t  effodiendü  agiles,  in  espurgandis  »egntt^  dum  H^M  dietam  D  bifor- 
mitatent  nrni  attendebant,  in  quarin  loco  qttarti  tropi  agnitinuem  mhtrahentes  <>ßen- 
dtbmUf  non  conaideranUtf  tropos  itwicetn  comertit  ut  protm  tonn  depotitwt  prima 
iptei«  du^fmite  vätmk^t  Mnardm  «er»  eeofrfrd  quarto  <t  loco  op/KwcAi«,  Umo  m* 
iattSll»,  fMSrte  JüMeM  diapente  remittaiur:  deuterua  ditono  remisnu  t^tunda  specie 
diapente  remittatur;  tritus  vero  erntitra  fUtonn  {ntenntu  tertia  speeie  diatcsnarfm 
remittatur.  Es  ist  dies  die  oben  schon  angekündigte  Stelle,  in  welcher  der  er«te 
Sehreiber  sieh  «clbet  lu  Terbeaaem  gesueht  hat.  Die  Worte  vm  welche  ee  neh 
handelt  —  ich  habe  sie  ^resperrt  setzen  lassen  —  stehen  von  .\nfang  her  nicht  so 
in  der  Handschrift  Vielmehr  hat  der  Schreiber  suerst  tertia  speeie  diatessaron  re- 
miUatur  geschrieben,  alsdann  aber  korrigirend  über  tertia  aecunda  und  über  dia^ 
Uttaron  diapente  gesetzt.  Daß  weder  diese  noeh  jene  Lesart  richtig  ist.  rieht  man. 
Wenn  ich  das  Hcxr.r^ord  C-a  durch  den  Gnindton  der  dritten  Oktavcnjrattnn?, 
also  durch  F,  theiie,  so  liegt  oben  der  Ditonus  und  unten  die  dritte  Uuarten- 
gattung.  Wenn  ieh  daeaelbe  Hezaehord  aber  dureh  den  Orundton  der  awriten 
Oktavengattung,  also  durch  E,  theiie,  so  liegt  der  Ditonua  unten  und  oben  die 
zweite  Quartengattun^.  Also  weder  deutertu  ditono  remtmm  xentnda  xperie  dt'ajientf 
remittaiurt  noch  Urtiu  speeie  diattuaron  remUtaiw^  sondern  deutertu  ditono  renrn- 
Mit  sseimdSs  spseie  «ftatoMaren  «nlsiidUMr  mal}  es  hrilSen.  Die  von  dem  Sehreiber 
der  Handschrift  suerst  geschriebene  Lesart  ist  ihrer  Entstehung  nach  leicht  zu  er- 
klären: der,  welcher  sie  ursprünglich  producirte,  war  beim  Schreiben  in  den  un- 
mittelbar folgenden  Satz  gerathen.  Wahrscheinlich  bemerkte  nun  unser  Schreiber, 
daß  hier  etwa«  nieht  stinune^  und  bemühte  «irii  ducrii  Übersefaieibnng  andrer  Wfif 
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tcr,  allerdings  vergeblich,  den  Fehler  zu  verbessern.  Moi;lich  wäre  auch,  daß  die 
Stelle  iu  seiner  Vorlage,  vielleicht  in  Folge  von  Korrektur,  nicht  mehr  recht  leser* 
lieb  wtr,  und  er  im  Zweifel  zwei  I^sarten  übereinandersctxte.  Jcdenfalli  «ber 
können  wir  aus  dieser  Strll  m\t  großer  Wahrscheinlichkeit  auf  die  Existenz  von 
drei  Handsehrilten  der  Mmica  des  Uermannus  Contraetus  sohlieikn;  sie  wären: 
die  Urbandtehiift,  Htndsehrift,  in  welche  der  Fehler  rieh  ebseiilieh,  und  der 
OOS  erhaltene  cwIm  Vtndobottetuü.  In  Brambachs  Ausgabe  wird  eine  kritische  Be- 
hrtndltmg  dieser  Stelle  vermißt;  er  het  die  unxiehtige  Leeart  Oerberte  etiUeehwei- 
gend  wieder  abdrucken  lassen. 

Im  Gesammtcn  wird  man  ansuerkenneu  haben,  daß  Brambachs  Ausgabe  gegen 
diejenige  Gerbert«  einen  Fortschritt  beseiehnet.  Aber  man  irird  eueh  sagen  mds- 
scn,  daß,  von  dem  erklärcml  i:  Thcilc  ganz  abgesehen,  das  zu  erstrebende  Ziel 
einer  kritisclien  Ati«!frabc  noch  nicht  erreicht  worden  ist,  welches  darin  besteht, 
die  Originalhandschrift  möglichst  entbehrlich  zu  machen.  £s  ist  schade,  daß  grade 
diese  Arbeit  dee  treffliehen  Gelehrten  den  su  erhebenden  Anfoidt^ngen  nicht 
völlig  QenQge  thut  Er  vftre  ^ns  der  Mann  gewesen,  eine  Muateraaigabe  au 
liefern. 

Berlin.  Philipp  Spltta. 

Tlf'utsclies  Leben  im  Volkslied  um  1530.  ITfM-ausgegeben  von 
R.  Frhrn.  v.  Liliencron  Deutsche  Nationalliticratur,  heraus^,  von 
Jos.  Kürschner.  Jid.  13.  Berlin  und  Stuttgart.  Verlag  von  W.  Spemann.) 

Der  elirendcn  Aufforderung,  für  diese  Blätter  eine  Selbstanzeifrc  meiner  oben 
genuimten  Volksliedcrsammlung  zu  sclu-eibeu,  iolge  ich  nicht  ohne  einige  Scheu. 
Aber  i«^  sagte  mir,  daß  ein  Autor  es  doch  im  Grunde  nur  vät  lebhaftem  Danke 
erkennen  könne,  wenn  man  ihm  die  Gelegenheit  bietet,  sich  über  seine  Arbeit  aus- 
zusprechen;  aber  die  Ziele,  welche  er  dabei  verfolgte;  über  das  was  er  Eigen- 
thOmliches  und  Neues  gebracht  su  haben  meint;  über  das,  was  vor  Allem  er  von 
den  Lesern  nicht  übersehen  und  verkannt  bissen  mfiehte.  In  erster  I^inie  ist  ea 
freilich  Sache  der  Arbeit  selbst,  sich  verständlich  zu  machen  und  zu  reclUfertigen  ; 
soweit  es  dabei  der  Nachhülfe  eines  verstündigcnden  Wortes  bedarf,  bietet  die 
Vorrede  den  Ort  dafflr.  Indessen  —  hab*»i  tua /äia  libeBi!  darunter  kein  bedenk- 
licheres /aium,  als,  wenn  der  Leser  nicht  gleich  findet,  was  oder  wie  eben  er  es 
sucht,  ohne  Prflfunjf  bei  Seite  geschoben  nu  werden.  Ich  lasse  es  also  getrost  da- 
rauf ankommen,  daß  ich  hier  im  Grunde  nur  in  anderer  Weise  sagen  kann,  was 
auch  in  Vorrede  und  Anleitung  sohon  seinen  Ausdruck  gefunden  hat,  indem  ich 
den  T,eser  einen  lUick  in  meine  Werkstatt  thun  lasse,  um  ihm  zu  zeigen,  wic  die 
Arbeit  zu  derjenigen  G"?^'^ilt  gekommen  ist,  in  der  sie  nun  vorliegt. 

Die  Kürschner -Spemaimschc  »NationalUttoratux«  hat  sich  die  große  Aufgabe 
gestellt:  ein  Bild  unserer  gesammtcn  schonen  litteratur  von  der  frühsten  Zeit  bis 
an  die  Gegenwart  zu  geben  und  zwar  durch  erliuterte  Ausgaben  der  Hauptwerke 
nebst  ausgewählten  Stücken  aus  der  übrigen  Litteratur  imd  orientirenden  Einlei- 
tungen dasu.  Der  Plan  ist  neu  und  bedeutend;  die  lange  lieihc  der  erschienenen 
Bftnde,  wenn  man  auch  am  Entwurf  wie  an  der  Ausfahruiq^  einaelnee  aussusetien 
findet,  bürgt  doch  bereits  dafür,  daß  hier  ein  Werk  von  eigenthümlicher  und  höchst 
werthvollcr  Art  cnt«»tcht.  >TtT  vnlleni  Recht  war  in  der  ersten  Abtheilun?,  welche  der 
I^ittcratur  bis  in  das  lt>.  Jalirh.  gilt,  dem  altdeutschen  Volksliede  ein  eigener  Band 
sugewiesen.  Die  Aufgabe  dieses  Bandes  mu0te  sdn :  in  ausgewlhlten  Liedern  und 
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der  sie  begleitenden  Htterarjreschichilichen  F.inleitung  ein  Bild  vor  der  ^eschic:'- 
Uehoi  Entwickelung  des  deutschen  Volksliedes  und  von  seinem  Bestand  am  Schku 
dieser  etin«  ilteren  Periode,  also  im  IB.  Jnhxk,  tu  geben.  Die  AtufÜhrung  dieiar 
Aufgabe  gerne  gu  flbemduncn,  dazvi  hat  mich  nicht  nur  meine  Liebe  für  das  VolkK 
lied  bewogen,  sondern  auch  die  HoHnun^,  einiiie  Seiten  seines  Wesen«»  hellr-r  1» 
ieuchten,  einige  Stücke  seiner  Geschichte  richtiger  fassen  zu  können,  aU  es  bu- 
her geeehehen  ist  Auch  glaubte  ioh  von  seinem  Bettand  sur  Zeit  des  letstto 
Höhepunktes  seiner  Geschichte  dadurch  ein  schärfer  geseichnetes  Bild  geben  n 
könncTi,  daß  ich  nur  solche  Lieder  auswählte,  welche  gleichzeitig  mit  einander  und 
in  der  Gestalt,  wie  sie  sich  in  der  Sammlung  neben  einander  ünden,  zu  dieser 
■»um  ]&30tt  gesungen  worden  sind.  Weibalb  eben  »um  1530««  das  mag  das  Bodi 
selbst  sagen  und  rechtfertigen.  War  doch  die  ältere  Zeit  damit  keineswegs  austre-  , 
schlössen;  denn  der  größere Theil  de««  «um  15H0n  pesun^cncn  Lie<lcr>cliatzes  seVn 
ja  seiner  Entstehung  nach  den  früheren  Jahrhunderten,  gar  manches  sogar  uralie- 
ster  Überlieferung  an. 

An  der  Spitze  derjenigen  Punkte,  welche  ich  zwar  in  liein  neues  aber  in  ein 
helleres  Licht  zu  setzen  wünschte,  <and.  die  Frage  nach  dem  charaktcriitischen 
Merkmul,  wodurch  sich  dieseä  ältere  deutsche  Volkslied  von  dem  sputcreu  und  dem 
modernen  unterscheidet,  die  Frage  was  Uhland  bewog  und  berechtigte,  eine  Uaiijrt* 
cpoche  in  der  Geschichte  unseren  Volksliedes  als  mit  dem  10.  Jahrh.  zu  Ki:l!v  rrhentJ 
zu  betrachten.  In  seinen  herrlichen  Abhandlungen  zum  Volksliede  hat  xwar  Lhlsui 
selbst  es  nicht  an  Andeutungen  darüber  fehlen  lassen.  Er  fahrt  hier  aus,  wie  dst 
ältere  Volkslied  im  12.  Jahrhundert  in  dem  Augenblick,  wo  die  sogenannte  höfische 
Dichtung  in  den  Vordergrund  tritt  und  vorwit  _i ml  Uns  Interesse  der  Meii^cht-a 
auf  sich  sieht,  vor  dieser  zurückweicht,  so  daß  en  unseren  Ülicken,  die  es  in  diesen 
Mhen  Jahrhunderten  ohnehin  fast  nur  mit  Hülfe  Ton  Rfieksdilassen  Verfolges  , 
können,  zeitweilig  beinahe  ganz  verschwindet ;  wie  es  aber  dann«  wenn  »im  I^aufe  de*  | 
14.  Jahrh.  jene  mittelalterlichen  Dichtnngskreise  sich  ntisleben«,    sich  ahbaW 
wieder  rührt  und  wie  sich  nun  aufs  Neue  »der  Geist  entbindet,  darin  diege- 
sehiedenen  Stinde  sieh  als  Volk  susammenfinden  and  Tersteheo«. 
Damit  war  der  Kernpunkt  dieser  Frage  berührt,  und  wenn  Uhland  hierbei  zugleich  | 
das  Ende  dieser  also  mit  dem  14.  Jahrh.  erblühenden  neuen  Epoche  des  ^'olk*• 
liedes  ins  Auge  gefaßt  hätte,  würde  er  hinzugefügt  haben,  daß  sie  dann  zu  £u«ie 
ging,  als  im  spftteren  Verlauf  des  16.  Jahrh.  eben  diese  Ein^^ung  der  ▼ersehiedeooi 
Thcile  des  Volkes,  d.  h.  der  Gebildeten  und  des  unteren  Volkes  in  einer  und  de^ 
selben  Anschauungs-  und  Empfindnnjrsart  und  dar\im  denn  auch  in  einer  und  der- 
selben Ausdrucksweise  wieder  verschwand.    "SS'ar  solche  Einheit  im  12.  Juhrbuii'  j 
dert  dureh  die  Absonderung  eines  dnielnen  in  der  Nation  hervorragenden  Stands*  i 
zu  eiffenartlirer  ^Veise  doch  nur  vorübergehend  auf^'cliohen  worden,  so  uinir  sie  m;n  j 
für  immer  und  unwiederbringlich  verloren.  DaJ?  sie  der  Folgezeit  felüt,  dies  wciil 
die  fernere  Entwickcluug  des  Volksliedes  aus  der  Gesammtheit  der  Nation  so  den 
niederen  Volkskrcisen  hinab.    Darauf  beruht  der  tiefeinschneidende  Unterschied 
zwischen  dem  alten  Volkslied,    dessen  Gesehichtr  mit  dem  lt'>.  Jahrh.  endet,  um! 
dem  modernen.   Am  Gesang  und  an  der  Ucrvurbringuug  des  altdeutschen  Volk»-  | 
iUedes  haben  alle  Iiieile  des  gesammten  Volkes,  seien  sie  mehr  oder  weniger 
gar  nicht  geistig  gebildet,  dennoch  in  ein  und  denselben  Qnindton  des  Em{^bidSBt 
und  Anschauens  der  Dinge  und  des  Lebens  unter  einander  harmonirend,  den  glc»' 
chen  Anth(  II.   Das  jüngere  Volkslied  dagegen  beruht  nur  auf  dem  poetischen  £b>- 
pfinden  derjenigen  Schiebten  der  Nation,  deren  naive  Unnuttdbarkwl  ^ 
Einflüssen  geistiger  P<ildung  bis  zu  gewissem  Grade  unberührt  geblieben  oder  äoA 
wenigstens  noch  nicht  aufgehoben  ist;  wenn  die  ILreise  der  Oehüdeteii  sieh  sack 
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dieses  VolksliedeH  von  Heraen  erfreuen,  so  versetzen  sie  sich  doch  dabei  in  eine 
Sphäru  den  EiuphiiüunH .  der  sie  im  Allgemeinen  durch  Bildungseinflflsse  entfremdet 
•ind.  Dm  hindeft  lireilioli  nidit,  daß  moA  diam  jfinfeve  VoUMlied  dareh  Mine 
schlichte  Kinfilt  und  tmgeschminkte  Wahrheit  der  Kunstdichtung  zu  einem  höchst 
wohlthätigeu  Korrektiv  dienen  kann  und  stets  gedient  hat.  Es  wird  kaum  je  eine 
nach  längerer  Dürre  frisch  aufblühende  Lyrik  geben,  in  der  man  nicht  diesen 
Eintiul)  spürte,  und  in  Ooetheschen  Zauberg&rten  blQhMi  an  allen  Hecken  die 
•Ruslein.  Köslein,  Köslein  roth,  Röalcin  auf  der  Heiden^. 

Da0  nun  eine  solche  Spaltung  der  Menschen  infolge  der  hüheren  geistigen 
Entwiokelung  der  einen  HiUte  eintreten  mußte,  ist  gani  netflifieli.  Höelut  merk- 
würdig aber  ist  es,  daß,  neelldeni  de  «nnal  sehon  innerhalb  gewisser  Orensen 
im  12.  Jahrh/  eingetreten  war,  sie  nachher  noch  einnml  wieder  verschwand;  ein 
kuhurg^chichtlicher  Hergang,  den  man  als  eine  Art  von  Kückbildung  beseichnen 
niiG.  Er  erkUrt  eioh  dadoreh,  daß  die  Bildnnffeelemente,  auf  denen  dae  Her» 
vortreten  der  höfisch  ritterlichen  Kreise  beruht,  nicht  fruchtbar  genug  waren,  um 
eine  dauernde,  eine  sich  aus  cifienen  Mitteln  weiter  entfaltende  Geisteskultur  zu 
erzeugen.  In  meiner  ICinleitung  habe  ich  die  Art  und  den  Inhalt  de»  Unterrichts- 
ireeens  und  der  Erziehung,  aus  der  diese  Bildung  der  höfischen  Kreise  henrori^ng, 
besprochen  und  hervoi^ehoben ,  daß  der  Einfluß,  den  sie  auf  die  Denkweise  aus- 
übte, sehr  wesentlich  'idurch  die  standesm&ßigen  Anschauungen  und  Ideale  der 
lUtteraohaft  gefordert  Wurde.  Datier  Teiloren  auch  jene  Bildungsmittel  ihrm  dure1i> 
greifenden  Einfluß  auf  die  Denkart  der  Menschen  in  eben  dem  Augenblick,  WO 
seit  der  Mitte  des  l.'i  Jahrh.  das  Ritterthum  in  Rohheit  verfiel.  Die  Schulbildung 
selbst  ward  zur  gleichen  Zeit  viel  allgemeiner*,  ging  sie  beim  Adel  vor  der  Uand 
lo  liemlidi  verloren,  so  dehnte  eie  ddt  dafür  nnn  Aber  die  Btidte  und  den  Mittel'' 
stand  aus.  Sie  übte  aber  dabei  keineswegs  den  trennenden  Einfluß,  wie  er  sich 
im  l'i.  Jahrh,  vcrmfige  hinzutretender  anderer  Ursachen  im  Stande  der  Höfischen 
geltend  gemacht  hatte,  hnt  der  Humanismus  führte  hierin  eine  Wandlung  und 
damit  eine  neue  Zeit  herbd:  unter  neuen  Büdungsiielen  und  mit  neuen  fruolit> 
bareren  Mitteln  der  Bildung  pfri  l  tr  i^r  neuen  Idealen  f^  "  >rrn -chenthiims  %u  und 
führte  damit  aufs  Neue  zu  einer  Scheidung  Gebildeter  und  Nicht-Gebildeter,  die 
liefer  ging,  durch  die  Entfaltung  des  Inviduellen  einen  anderen  Charakter  annahm 
und  keine  iwcite  »Rückbildung«  mehr  zul&ßt.  Es  dauerte  aber  in  Deutaehland  bis 
prepren  da-^  1".  Jahrb.,  ehe  diese  Folgen  wirklich  eingetreten  ^Taren.  In  unserer 
I.ittcraiur  müssen  wir  als  den  Bannerträger  der  ersten  aus  dieser  Wendung  her- 
vorgegangenen Generation  adhöner  Geiiter  Opiti  betrachten.  Fflr  die  Gebildeten 
iet  die  glückliche  Zeit  der  Naivitit  dahin»  FfAlen  und  Denken  iuScm  aieh  fortan 
in  Formen,  die  auf  Reflexion  beruhen. 

Wie  dagegen  noch  »um  \bdO«  Männer  aus  den  Kreisen  der  höchsten  Geistes- 
bildung tvotidem  in  der  Art  au  empfinden  und  ihre  Empfindung  kundtugeben  gani 
auf  «rleicher  Linie  mit  jedem  tüchti>:en  Manne  des  Volkes  stehen,  das  habe  ich 
auch  in  den  Liedern  selbst  zu  Tage  treten  lassen,  z.  H.  in  dem  Liede,  welches  die 
ganze  Sammlung  eröfl'net  und  uns  als  die  Dichtung  eines  hochgebildeten  CTangel. 
Bischofs  bekannt  ist,  oder  in  dem  Lied  auf  die  Schlacht  bei  Bieoeea  {Nr.  lo  .  dessen 
Verfasser  einer  der  bedeutendsten  und  geistvollsten  Staatsmänner,  Krie;;er  und 
Dichter  der  damaligen  Schweiz  ist;  oder  in  Lutbcr's  Lied  auf  die  Brüsseler 
Mlxt\Ter  'Nr.  137).  Zeigt  doeh  das  geaammte  KirehenUed  una  eben  diea  selbe. 
Überall  die  naivste,  scbliehteste  und  kemhaftette  Volksmißigkeit ,  nicht  well  sieb 
die  hoher  Gebildeten  in  sie  zurückzuversetsen  iriiaeD,  sondeni  weil  sie  noeh  mitten 
in  diesem  Elemente  leben  und  weben. 

Dureh  die  Uenroriiebung  diese?  allgemeinen  Rflekkdir  in  das  Element  der 
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V()lksthiimli  ihkeit  seit  dem  Aus'janß'  t3.  Jahrh.  wirdeine  einzelne  Frsch*>innn(j 
auf  dem  Gebiete  der  Dichtuag  in  ein  etwas  anderes  Licht  gerückt,  als  unter  don 
man  sie  su  betrmditen  pflegt,  meine  ^ejenige  Gruppe  ron  Üedern,  weleh* 
man  nach  dem  Vorgange  Uoffmanna  von  Fallersleben  all  Qesellschaftslieder  tu 
bezeichnen  pflegt.  Nebenbei  habe  ich  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  jene  Zeit 
selbst  diese  Lieder  Koflieder  nannte,  ott'enbar  mit  dunkler  Erinnerung,  jedenCalk 
■Bknflpfend  an  die  Zeit  des  hdfieehen  Gennfee.  Uan  thnt  also  auch  beteer,  «tatt 
des  mehrdeutigen  »Gcscllgchaftsliedesn  den  richtigw  alten  Namen  der  Hoflieder  flr 
sie  festzuhalten.  Man  pflegt  es  ganz  abzulelmen,  sie  unter  die  Volkslieder  eu  rech- 
nen» M'eil  das  Volk  seine  schlichte  und  innige  Liebe  weder  in  so  zierlichen  oft 
manierirten  Wendnng en  ausdrfleke  aoeh  aeine  Lieder  in  so  kOnatlidieii  oft 
kün  t  Iten  Strophenformen  dichte.  Nun  ja,  in  einer  Hinsicht  ist  die  Ablehnung 
durchaus  begründet:  hervorcrckeimt  sind  diese  Früchtchen  nicht  aus  dem  Bnume 
der  Volksdichtung,  aber  ciugeuupft  sind  sie  ihm.  Ein  Nachklang,  Epigonen  der 
höfiaeben  Didttuag ,  «ind  sie  denaoeh  der  allcremeinea  Wendung  dee  Jabihunderta  ins 
Volksthüniliche  «refoVt  und  sind,  wenn  auch  .'jchwerllch  von  allem  Volk  su  doch  von 
einem  Theil  des  Volkes,  der  sich  ihnen  näher  fühlte,  auf-  und  herübergenommen 
worden.  Sie  Anden  sich  im  lö.  und  16.  Jahrh.  in  denselben  Handschriften  und 
Bnieken  wie  die  echten  Volkslieder,  ganz  und  gar  in  denelhen  muaikaliaehen  Be- 
handlung, wiirdin  also  in  den  gleichen  Kreisen  wie  jene  gesungen  und  fortgcpfl.mit. 
erfreuten  sich  mit  jenen  der  gleichen  wo  nicht  größerer  Gunst.  Wie  in  diesen 
Jahrhunderten  daa  eckte  Votkatied  iieh  die  Kreise  der  geistig  h&ker  Gebtldeten 
noch  einmal  wieder  eroberte,  so  haben  umgekehrt  sie,  die  Abkömmlinge  der  rtttep> 
liehen  Courtoisie,  sich  jetzt  in  die  weiteren  Kreisen  des  Volkes  riTiirr^  bnieiehelt. 
Darum  durften  sie  auch  in  einer  Sammlung,  welche  da«  Leben  des  \  uiksiledes  um 
1530  SMgen  wollte,  keineswegs  gani  fibergangen  werden,  aie  ao  wenig  als  der 
lederne  Meistergesang.  Die  Grenzen  aller  drei  Gattungen  fließen  mannigfach  io 
cinnndcr.     l)a<.  Lied  wirt  es  doch  des  Wunders  noch«     Nr.      m.  Samml  ' 

oder  auch  »Mein  Freud  allein«  iNr.  99.)  ist  seiner  künstelnden  Form  nach  ein  Hotlied, 
seinem  Lihalt  neeb  aber  ein  eebtes  VotksUed;  und  da«  »Adi  h<llf  mieh  Leid  nnd  eco- 
Ueli  Klag"  (Nr.  51 ;  ist  unzweifelhaft  ein  Meistersängerprodukt  und  dennoch,  wie 
die  mehrfache  Verwendung  »einer  Melodie  zu  andern  Liedeni  zeigt  ,  ein  damals 
sehr  verbreitetes  und  beliebtes  Volkslied.  Ahnlicher  Beispiele  bietet  die  Sammlung 
noeh  mehre.  Oans  gewiß  berrsoht  in  dem  Hoflied  eine  Manier,  ja  etWM  von  der 

Dürre  eines  absterbenden  Typus  ;  und  doch  weht  der  frische  Geist  der  Zeit  :\uch 
sie  noch  mit  lebendigem  Odem  an.  Wir  halten  in  dem  Liede  vom  Edlen  Moringer 
iNr,  33  m.  SammL)  eai  liübiäches  Beispiel:  der  Moringer,  der  in  seiner  Burg  als 
fremder  fahrender  Sänger  auftritt,  wird  aufgefordert,  ein  »Hogelied"  zu  singen,  and 
er  singt  darauf  Strophen  eines  höfi.schen  Liebesliedes  von  Waltber  \-ou  der 
Vogelweide.  Es  ist  anziehend  zu  beobachten,  wie  selbst  diese  M  altherschen  Vcisc 
TomAge  der  Einfleehtung  in  des  Volkilied  in  die  Farbe  des  15.  Jahrb.  getaucht 
worden  sind.   So  eben  erging  es  dem  ganzen  Typus  des  Hoflie<les. 

Wicbtiger  als  dies  ist  nun  aber  eine  Wandlung  anderer  und  vi  1  folgcnrolehcrer 
Art,  welcher  sieh  in  derselben  Zeit  des  14.  und  15.  Jahrb.  allm&lilich  vollzog;  eine 
Wandlung  musikafiaehen  Inhaltes.  Im  16.  Jahrh.  sehen  wir  die  Texte  der  Volkt- 
lieder  in  zweierlei  Erscheinungsformen :  daß  sie  nach  wie  vor  und  so  attdl  ferner 
bis  heute  herab  und  zu  allen  Zeiten  auf  ihre  einstimmigen  "Melodien  .  wohl  »«eh 
in  leichter  Mehrstimmigkeit  (als  Bicinien)  etwa  auch  zur  Lauiu  oder  Geige  in  und 
ron  allem  Volk  gesungen  wurden,  rerstdit  sieh  aueh  für  jene  Zeit  gana  Ton  selbst, 
ließe  sich  sum  Uberfluß  durch  zahlreiche  Beweise  erhärten.  Daneben  aber  finden 
wir  sie  nun,  und  awar  seit  der  Mitte  des  15.  Jahrh.  in  kOnstleriseh  ausgearbeiteten 
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Ukehrstimmigen  kontrapunktischen  Sätzen.  Die  Fülle  der  Kompositionen  dieser 
Art.  an  denen  die  ^ößten  Meister  der  Zeit  ihre  Kunst  mit  Vorliebe  übten,  und  die 
Menge  der  uns  handschriftlich  oder  in  gedruckten  Stimmbüchem  erhaltenen  Samm- 
langen  tMgen  unwiderleglid!*  daß  ea  noh  dftbm  nieht  etwa  um  den  enf^n  Kreis  der 
Musiker  handelt,  sondern  daß  das  Singen  dieser  Lieder  einen  hauptsächlichen  nnd 
weit  verbreiteten  Gcgrenstand  der  geselligen  Unterhaltung  jener  Tage  bildete.  V.n 
vrar  der  wichtigste  Theil  der  Hausmusik  des  16.  Jahrb.,  und  Musik  wur  überhaupt 
der  widHigste  Thefl  der  1cÜnitleri«ohen  Untsrlultuniip  des  16.  Jahrli.  geworden. 
Daß  die  Kunst  des  Gesanges  groß  und  allpemein  genug  war,  um  dieser  so  schwie» 
rigen  Aufgabe  su  genügen ,  scheint  auf  den  ersten  Blick  geradezu  unglaublich, 
wird  aber  dennoch  erklärlich,  wenn  -wir  in  Erwigung  ziehen,  welche  Bedeutung 
die  Musik  als  eine  der  7  ttries  liberales  für  die  gesammte  mittelalteiliehe  Bniehung 
hatte,  daß  die  rnterweisiiT-  -  dabei  nicht  auf  Instrumente,  sondern  eben  nuf  den 
Gesang  ausging  und  daß  die  Kirche  für  ihren  Chor  das  Bedürfiuß  hatte,  solche 
Seholung  nach  Kr&ften  in  fftrdem.  W&hrend  man  sieh  nun  damals  bei  solehea 
Avfidchnur  L<  II  oder  Dnieken  von  Liedern,  welche  nur  auf  den  einstimmigen 
Geennt;:  im  Volke  berechnet  waren,  sehr  selten  um  die  Melodie  kümmerte.  >Vu'  man 
sicherer  und  leichter  auf  mündlichem  Wege  als  durch  die  Aufseichnung  verbretten 
konnte,  so  gewahren  wir  nmgekehrt  in  den  Dmeken  der  Tierstimmifen  Ueder  eine 
gewisse  Gleichgültigkeit  gegen  die  Texte,  ja  eine  oft  «ch(  n  tit  f  in^erisscne  Ver- 
wahrlosung derselben.  Begreiflich,  denn  hier  hatte  sich  eben  der  Schwerpunkt  des 
Anthcils  und  der  Freude  am  Liede  auf  die  Seite  der  Musik  hin  verschoben.  War 
e«  noeh  bis  tief  int  15.  Jahfh.  hinein  der  fahrende  Singer,  der  aueh  die  HOfe  und 
die  Tomehmere  und  feinere  Gesdlsehaft  mit  dem  Singen,  Sagen  und  Dichten  sei- 
ner Poesien  unterhielt,  so  war  in  diesen  Kreisen  an  seine  Stelle  jetst  der  Musik- 
meister mit  seinen  Vocalisten  und  Instrumentisten  getreten,  und  der  gut  bezahlte  und 
gefeilte  Kttnstler  war  nieht  mehr  der  Dichter  (und  Bftnger  seiner  Lieder)  sondern 
der  Komponist,  dessen  kunstreiche  Liederbauten  man  sich  scl1)st  sang.  Was  nun 
aber  weiter  diese  Kunst  der  Musik  betrifft,  so  vollzieht  sich  in  ihr,  von  der  Kirclie 
abgesehen,  also  auf  dem  Gebiete  der  weltlichen  Musik  diese  Kntwickelung  gan* 
▼oraehndieh  eben  an  der  Hand  des  Volksliedes :  über  seinen  Melodien  erhebt  sieh,  aua 
Keinen  Melodien  erblüht  das  kontrapunktiscbe  Gewebe  der  Meister.  Will  man  also 
zeigen,  wie  um  die  Zeit  der  höchsten  Blüthe  dieser  Epoche  das  Leben  des  deutschen 
Volksliedes  beschaifen  war,  so  darf  man  auch  diese  mehrstimmigen  Musiken  dabei 
nicht  übersehen  und  übergehen.  Sie  bilden  die  eine  der  beiden  kostbars'  i  n  IVüchte, 
welche  das  Volkslied  getragen  und  '_'»>-/'^i*ijrt  hat  die  andere  ist  das  Kirchenlied. 
Darum  durfte  denn  auch  meiner  Sammlung  weder  dieses  noch  jene  fehlen.  £s  fragte 
«leih  nur  wie  die  Musiken  mititttheilen  aeien.  Angesiehts  dea  weiten  Leeerkretses, 
dem  die  •Natiunallitteratur«  bestimmt  it^  war  es  nicht  lulftssig,  sie  in  Partitur  und 
mit  den  alten  Schlüsseln  zu  drucken,  t'bertrug  ich  sie  tinch  herkömmlicher  Wei^c 
einfach  in  Klavierform  und  Schlüssel,  dann  ließen  sich  die  Stimmen  nicht  überall 
ddier  auadnander  halten.  Dadurdi  aW  wire  der  Charakter  der  Lieder  Terwiseht, 
die  in  der  Mitte  liegende  Melodie  unkenntlich  geworden  und  die  Benutzung  des 
Druckes  für  den  Gesang  unmöglich  gemacht.  Ich  glaube  durch  den  Kothdruck 
der  Melodie  ein  glückliches  Mittel  gefunden  zu  haben,  um  diese  Übelstände  zu 
beseitigen.  Indem  nun  die  Sehwinie  der  Boprannoten  stets  naeh  oben,  die  der 
Baßnoten  naeh  unten  gezogen  wurden,  waren  alle  l  Stimmen  so  deutlich  geschieden, 
daG  leidlich  gewandte  Sänger,  d.  h.  solche  deren  Fertigkeit  überhaupt  dieser  schwie- 
rigen Auigabe  gewachsen  ist,  das  Buch  ohne  Weiteres  als  Stimmbuch  benutzen 
können.  Naehtrftglieh  sehe  ich,  daß  es  wohl  besser  gewesen  wäre,  die  beiden 
MitteUtiaimen  nieht  nadi  ihrer  relativen  Hdh«  und  Tiefe  auf  beide  Sjttraie  su 
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v«rthellen,  soudem  den  Alt  ganz  dem  o)i>eren,  den  Tenor  dem  unteren  zuzuireiseu. 
Durch  den  Rothdruek  des  Tenors  tritt  BU|^Moh  die  Melodie  schon  für  das  Anfe 

in  derselben  Weise  hervor,  M-ic  sie  n&ch  meiner  Überzeugung  —  ich  liabe  mich 
S.  XX\'1I1  f.  der  Einleitung  darüber  «us«»esproehen  —  im  Vortraj?  auch  für  (Ias 
Ohr  erkennbar  gemacht  werden  muß.  Ich  vreiß  wohl,  daß  ich  mit  dieser  Lber- 
seuf2:ung  einitvdlen  afleiii  stehe.  3ian  versuehe  die  SMthe  nur! 

Hei  der  Vii'&bl  der  in  die  Sammlung  aufzunchmendeil  lAadtOf  mußte  selbstver- 
ständlich in  erster  Linie  auf  die  Texte  Rücksicht  genommen  werden,  damit  alle 
Gattungen  der  damals  gesungenen  Lieder  vertreten  seien :  weltliche  und  geistlich«, 
uraltes  und  allenieuBtes ;  des  historisehe*  das  eniblende  und  das  IJebesfied: 
Landsknecht  und  Heiter,  Bürger  und  Bauer,  Jäger  und  Zecher  mußten  ihr« 
Sfinime  liörcn  lassen,  und  an  der  Seite  des  echten  Volksliedes  mußte  das  Unfliotl 
und  dur  Meistersang  cracheiuen,  damit  das  Biid  der  Zeit  einigenuaücu  vulhitajidi); 
sei.  Dabei  war  imuthalb  der  bunten  Pfllle  des  Stoffes  nidit  nur  das  Sehfioste 
und  am  meisten  CharukteriMtlHche  besonders  zu  berüeksichtipten,  sondern  ich  meinte 
auch  darauf  Gewicht  legen  zu  sollen ,  welche  Lieder  zu  ihrer  Zeit  vor  anderen 
beliebt  und  verbreitet  waren,  was  sich  wenigstens  in  manchen  Pällen  wohl  erkenoea 
lißt.  Daneben  habe  ich  bei  der  Auswahl  dann  aber  doch  audi  die  musikalisdie 
Seite  nicht  unberücksichtigt  gelassen,  indem  ich  am  liebsten  nach  den  heliebtesttü 
Melodien  griff  und  unter  den  mehrstimmigen  Sätzen  nach  denen  der  größtes 
Meister,  vor  allen  Isaak  s,  Heinrich  Finck's  und  Senfl's.  Auch  Fonter «  dem  wir 
die  reiebhaltigste  und  berühmteste  solcher  Liedersammlungen  verdanken,  durfte 
zw  Ehren  seines  Andenkens  nicht  leiden.  Er  und  zwei  andere  Tonsetxer,  Zicrler 
und  Brand  zeigen  uns  zugleich,  daß  damals  Dilettanten  solche  Sätze  nicht  nur 
Btt  singen,  sondern  mitunter  aucb  su  sehretben  Terstandoi;  etwa  wie  msn  surZsit 
als  das  Haydnsehe  Quartett  sich  als  Hausmusik  eingebflrgnt  hatte,  solche  Quar- 
tette nicht  nur  spielte,  sondern  auch  wohl  schriebt  —  wenn  es  denn  auch  keiw 
üayduschen  wurden! 

Indem  ieh  mir  nun  den  unter  soUdien  Oesichtspunktm  für  die  Sammlnnf  ins 
Auge  gefaßten  Stoff  überdachte,  &nd  ich  mich  in  Betreff  seiner  Anordnung  i: 
Verlegenheit.  Sollte  ich  ihn  nach  einem  mit  Abtheilungen  und  Untcmbtheilungeu 
systematisch  gegliederten  Plan  in*  ein  schematischeti  Fachwerk  einschaciitciu  ?  £s 
madit  mir  selb^  immer  Mflbe,  mich  durch  eine  solche  gelehrte  Ordnung  duidi' 
zuschlagen ,  ich  verliere  gleich  den  Duft  der  frischen  Blüthc  über  dem  ApothekeTi- 
geruch  des  Uerhariums.  Je  sorgfältiger  und  lehrreicher  ich  theilte  und  unterab- 
theilte;  um  so  weniger  kuui  bei  der  doch  nur  beschränkten  Zahl  der  lisdsr 
an  Beispielen  auf  das  EinsdnCi  Beispiele  von  glOeUieher  Liebe  und  Beispiele  von 
unglücklielur,  von  verschämter  und  von  unverschämter'  Mich  tiberkam  die  Sorjce. 
das  Ganze  würde  weniger  nach  einer  Gallerie  kleiner  Kunstwerke  als  nach  deo 
Schubfächern  eines  Frobenreitezs  aussehen !  —  Eine  zweite  Frage  schien  mir  nceh 
bedenklicher:  wie  weit  sollte  idt  in  Betreff  der  Erläuterungen  gehen?  Mich  auf 
die  Erklärung  einzelner  Wörter  und  dunkler  Stelleu  beschränken?  Damit  war  doch 
offenbar  zu  wenig  gethan.  Nichts  hat  uns  sowohl  den  Geist  der  Volkslieder  im 
Osnsen  als  das  voÜe  Verstindniß  «afdner  Lieder  so  sdir  erschlossen,  sls  die 
Betrachtungen,  welche  L'hland  in  seinen  Abhandlungen  (und  nächst  ihm  besondtr^ 
Vilmar:  an  diese  einzelnen  Lieder  geknüpft  hat.  Wie  wird  durch  sie  an  einem 
auf  den  ersten  Blick  unscheinbaren  Liedchen  plötzlich  Alles  lebendig,  fesselnd 
und  lehrr^h  t  Hfttte  ich  aber  versuchen  wollen,  es  dem  Heister  hierin  in  meiR^r 
Sammlung  nachzuthun,  so  lief  ich  wieder  Gefahr,  wenn  Ich  den  Texten  von  lied 
zu  Lied  mit  meiner  erläuternden  Weisheit  folgen  wollte,  mit  solchem  BalU<i  da« 
leielite  Schitlchen  in  den  Grund  zu  drücken,  und  M'er  hätte  den  Litrderfrühliug  niit 
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diesem  »Kleisten'ei  Frühling«  meiner  KomnmitaM  in  d«r  Tasche  durchwandern 
mögen!  Hierüber  i^t  mir  der  Einfnll  gekommen,  welcher  über  beide  engedeit^ 
teten  Schwierigkeiten  su  gleicher  Zeit  hinwegzuhelfen  schien. 

Bin  HAUptmittel,  wodtureh  UUand  des  su  erliutemde  Lied  In  die  richtige 
Beleuchtung  bringt,  beiitcht  darin,  daß  er  ein  Bild  innerer  oder  äußerer  Zustände 
oder  Hergänge  zeichnet,  nun  denen  Inhalt  imd  GnindRtimmunjr  des  Liedes  erwachsen 
sind.  Ks  gehört  cum  t-igc-nsten  Wesen  auch  des  sonst  rein  lyrischen  Yolksliedüs, 
deß  ihm  noch  ein  leiser  Zug  episehen  Weeens  innewohnt,  indem  ee  eine  Sttua» 
tion  oder  Begebenheit,  mit  drr  o-  zusammenhängt,  durchschimmern  Iflßt  und  die 
Phantasie  damit  zu  einem  anmuthigen  Spiel  anregt.  Läßt  sich  das  lüstorische 
Volkslied  nicht  nur  in  smnen  Thatsachen  sondern  auch  in  seiner  Stimmung  nur 
dftdurdi  veiatändlich  machen,  daß  man  ihm,  wie  ich  es  in  meiner  ilteren  Semmhing 
gethan  habe,  eine  kurze  Skizze  der  geschichtlichen  Herffänfjr.  denen  es  gehört, 
beigiebt,  so  gilt  etwas  Analoges  auch  von  den  andern  Volksliedern.  Da  schien  mir 
nun»  ee  leaee  eieli  dn  soleher  ao  lu  sagen  geadiiehHieher  Hintefgrund  fta  die 
Phantasie  aus  den  Liedern  selbst  gewinnen ,  wenn  man  eie  dergeaCelt  aneinander 
reihte,  daß  sie  als  die  lyrischen  Ergüsse  einer  aus  ihnen  errathbarcn  zusammen- 
hängenden Begebenheit  erschienen,  einer  Art  Doppelnovelle  von  der  Liebe  eines 
Landaknedite  und  eines  wilden  Reitera  auf  dem  sieh  hnAt  entfiütenden  Hintergründe 
der  ZeiC  Kurze  Winke  in  der  den  Liedern  folgenden  oder  viebnehr  beim  Lesen 
dem  einzelnen  Licde  stets  zur  Seite  tretenden  Einleitung  genügen,  um  die  Phan- 
taaae  des  Lesers  in  die  gewünschte  Bahn  zu  lenken,  vorausgesetzt  daß  er  dem 
Wnnseli  und  Wink  dea  Herauagebera  folgend,  die  Binlritong  Ton  S.  XXXIV  an 
stets  im  Zusammenhange  mit  den  Liedern  liest 

l'm  mit  einem  Schritte  recht  mitten  in  dt-r  Zeit  und  ihren  «?rnß<ni  Iknvegtmgen 
zu  stehen,  begiuncu  wir  mit  einem  histüi.  i^ied,  gesungen  bei  der  Auflüsuag  des 
Angaliurger  Reietiatagea.  Denken  wir  una  bdm  Volkdiede  leicht  unwillkürlidi 
etwa'*  unv  rtlniklich  Altos,  Xanifiiloscs  und  von  halb  mystischer  Herlvunft,  so 
beginnen  wir  hier  umgekehrt  mit  einem  allerneusten  lAede,  dessen  Sän^^-r  uns 
wohlbekannt  und  dessen  Entstehen  wir  uls  höchst  einfachen  Hergang  emptinden. 

Eine  Reihe  weitoer  geaohiditlieher  Lieder  erinnert  uns  an  den  groBen  Zwie- 
spalt.  der  die  Nation  zerreißt,  an  die  Türkennoth,  an  den  stolzen  Siep  über 
die  Franzosen  bei  Favia,  an  den  Haß  awisehen  Landsknecht  und  Schweizer, 
dem  Bruder  Veit  und  Heini «  wie  sie  einander  spotteten;  an  die  romantiaehen 
Nachklinge  aua  dea  vielgdiebten  Kuaera  Maximilian  Zeiten,  an  das  wüste 
Trcil)en  der  R«  itf  r  und  Hcckenrciter.  Indem  diese  Lieder,  obwohl  alle  noch  hi'*to- 
rischer,  doch  üucces^ive  älterer  Herkunft  und  also  auch  längeren  Lebens  im  Gesänge 
aind,  lasaen  aie  sugleieh  in  kleinen  Zügen  beobaehten,  wie  am  Volkaliede  jene 
aUmähliche  Abschkifuni;  und  Abwandlung  vorskll  geht,  aus  der  eine«*  der  eharak- 
teristischen  Kennzeichen  spiner  Art  folgt;  mnn  möchte  es  als  das  Halbdunkel 
seines  Kolorits  bezeichnen,  das  oft  nur  halb  verständliche,  da«  springende,  munchnial 
Iftekenhafte.  Daa  gesehiehtlieke  Lied  aelbst  eehen  wir  hierbei  in  der  anhebenden 
Umwandlung  zur  IViUade,  und  wenn  sich  daran  dann  die  beliehtesten  Balladen- 
oder rnmanztnartitrcn  T.ieder  jener  Periode  schließen,  die  wir  uns  an  den  langen 
Winterabenden  im  häuslichen  Kreise  gesungen  denken,  so  begegnen  uns  unter 
ihnen  aueh  solehe,  an  denen  wir  die  angedeutete  UmbUdung  des  ursprünglich  his- 
torischen T,Icde<!  zum  romantischen  vollstfindig  vollznjrrn  «eben.  Zwischen  die 
politischen  und  diese  romantischen  Lieder  tritt  aber  zunächst  mit  lieblich  feierlichem 
Klang  die  Weihnachtszeit  Wir  hören  das  ältere  geistliche  Volkslied,  das  eben 
erblühte  junge  evangelische  und  das  seinen  Spuren  eitiTsucluijr  tollende  katholische 
Kirchenlied  und  finden  den  Anlaß,  die  ao  wichtige  Frage  der  Entatehung  des 
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lutherischen  Kirchen|;e*ianf^e»  und  seines  Verh5ltni!?sen  zum  älteren  vne  zum  ka- 
tholischen geistlichen  J>iede  zu  erörtern,  indem  dabei  der  Hergang  uns  in  uateru 
Liedern  «nsehaalich  tot  Augen  iteht  Auch  die  heiL  drei  Könige  mit  ihrem  8tsB 
dfirfien  nieht  fehlen.  Wie  vom  Kaminfeuer  her  den  Gesang  der  Balladen,  m  hörea 
wir  nun  nus  den  Kellern  herauf  die  muntere  Weinlaune  der  Zecher,  den  wüsten 
L&rm  der  schlemmenden  Knechte  und  Keiter.  Zur  Faßoacht  erreicht  da»  Tolks 
■einen  CKpfel:  dann  hüllt  die  Welt  aidi  ine  Bu0g«wand.  Nur  auf  Lltare  ündea 
wir  wieder  das  junge  Volk  des  Frühlings  harrend  auf  dem  Platz.  Jetct  aber  mit 
Nr.  57  der  Täederi  glauben  wir  allerlei  heimlichen  T.iehcsabenteueni  auf  die  Spur 
zu  kommen,  die  sich  bisher  unbelauscht  durch  den  Wiutcr  hinspaunen  -.  der  Früh- 
ling mit  dem  Kuckuck,  der  Mai  mit  Naditigal  und  Rosen  kommt  nnd  rathallt  lii 
uns,  und  wfLhrend  das  Jahr  nun,  unter  lustigem  Krieg  und  vergnüglicher  IJittfahit 
über  Himmelfahrt  und  Pfingsten,  über  J^te,  Jagdfreuden  und  Martinslust  seinen 
Kreislauf  fortsetzt,  sehen  wir  zugleich  wie  die  Liebe  den  ihrigen  vollendet,  hier 
durch  Lust  zum  Ldden,  dort  durch  Leid  cur  Freude.  Dem  Vorredner  bietet  aicb 
dabei  der  Anlafi.  noch  manch  allgemeine  Frage  zu  berühren. 

Da  mich  das  erste  der  Lieder  nach  Augsburg  führte,  so  da^te  ich  mir  auä 
wmterhin  die  tehSne  und  berflhmt«  alte  Beiehsstadt  alt  den  Schauplati  der  Bege- 
benheiten, deren  Spiegelbild  wir  in  den  Liedern  lu  erblicken  glauben.  Daa  iw> 
letzte  Lied  hatte  ich  mir,  ohne  es  darauf  hin  gerade  noch  einmal  anzusehen,  zum 
Soiüußstein  der  Geschichte  des  wUden  Keuterknaben  ersehen:  erst  als  ich  es  geges 
Ende  der  Arbeit  in  die  Hand  nahm«  ward  ich  dea  niedliehen  Zufidles  gewahr»  dsB 
dieses  Lied  mir  den  bösen  Reiter  seinem  Verhängnis  in  die  Arme  riditig  wieder 
»vor  die  Stadt  Augsburg«  brachte.  Mir  ^var  als  wollten  die  T-ieder  meinem  Unter- 
fangen, sie  auf  solche  Weise  zum  ivranze  zusammenzubinden,  damit  auf  gefällige 
Weise  das  Siegel  ihrer  Zuatimmung  aufdrfieken.  M Oehte  et  d«m  die  gleiebe  freund- 
liche Zustimmung  auch  beim  Leser  finden,  und  nicht  nur  bei  Lesenden,  sondern 
wn»  ich  an  die<?er  Stelle  ganz  besonders  betonen  möchte,  auch  bei  den  Freundes 
und  Trägem  des  Chorgesanges! 

Schleswig.  B.  Idiliefneron. 

Sammlung  der  Liedet  für  eine  Singstimme  mit  Planofoitebeglettung 
▼on  Frans  Schubert.  Kritisch  revidirt  Ton  Max  Friedländer. 
Band.  I.  Leipzig  f  C.  F.  Peters  (1884).  Mit  einem  SiippiementheAe, 
Varianten  und  Reviuonsbericht  enthaltend. 

Was  Friedländcrs  Ausgabe  Schubert 'scher  Lieder  zunächst  auszeichnet,  ist  dat* 
er  nicht  nur  die  Originaldnickc ,  Rändern  auch  die  Autographe,  soweit  er  deren 
habhaft  «  erden  konnte,  zur  Vergleiehung  herangezogen  hat.  Dieses  Verfahren  mui>tf 
für  die  Riditigstellung  vieler  schwankenden  Stellen  von  nicht  geringer  Bedeutung 
■werden,  da  «selbst  die  Originaldrucke  zum  groOcn  TIumI  fehlerhaft  waren.  Deckte 
sich  die  Lesart  der  Originalausgabe  mit  der  des  Manuskripts,  so  war  danut  die 
sicherste  Gewähr  für  die  Richtigkeit  einer  Lesart  gefunden,  wie  denn  die  And»' 
rungen  des  Herausgebers  auch  meistens  ^pemiß  Übereinstimmung  der  Original- 
aiiscahe  mit  dem  Manuskript«  vorgettonuncn  worden  sind.  Schwieriger  gestaltete 
sich  die  Aufgabe  bei  Vorfindung  von  Varianten.  In  diesem  Folie  war  eine  genaue 
Vntenniehung  des  Manuskripts  geboten,  welches  m<Hdieher  Weise  eine  ftHheif 
Niederschrift  sein,  später  in  verindeter  Form  von  Schubert  zur  Druckvorlage  gegeben 
oder  ja  noch  im  Korrekturbogen  vom  Komponisten  verändert  sein  konnte.  Größe« 
Sicherheit  konnten  für  die  Jvntscheidung  solcher  Fragen  etwaige  auf  dem  Manu* 


Digitized  by  Google 


Friedlftnder,  Schubert-Aiitgabe. 


381 


skripte.  befindlich«  PbU«oseieheii  verleihen»  die  datflelbe  «1»  DruckvorUge  kenn- 

zeichneten. 

So  sehr  wir  auch  die  obwaltenden  Sdnriflrifkeiten  uicrkennen,  kftnnen  wir  dem 

Hcrauspeher  ilnrli  tiicht  den  Vorwurf  w^v^rvi-.,  rinP  rr  in  der  Ausnutzung  de»  TOD 
ihm  susummengebrachten  Materials  zu  wenig  kou8e<j[uent  verfahren  ist  Wie  eben 
augedeutet,  moßte  die  im  Mraufkripfe  und  enten  Druekeacempler  flberebelanraend 
Torgcfundene  Lesart  alt  die  ursprflngltehey  Tom  Komponisten  gewollte  angesehen 
werden  und  so  eine  Änderung  derselben  den  Ansebfin  tiner  gewaltsamen  Kor- 
rektur erhalten.  Der  licrausgeber  nun,  der  die  kleinste  Änderung  des  augen- 
seheinlidi  unriehtig  wiedergegebenen  Oothetextee  bcanitandet,  weil  diei  Sehubert 
healisichtigt  haben  könnte,  läßt  z.  B.  im  "Kückblick«  (Supplement  S.  27]  die  hand- 
schriftliche Lesart  trutz  ihror  t'bereinstimmung;  mit  der  Originalausgabe  unberück- 
siclitigt,  weil  ihm  die  spater  eingeführt«  »eine  entschiedene  Verbesserung  zu  sein 
scheint«.  Dies  ist  dodi  sum  Mindesten  ein  inkonsequentes  Verfahren,  ^nem 
ähnlichen  Fall  begegnen  wir  in  dem  Ritornell  de^^  T.iedes  »In  der  Ferne«  :S.  112  . 
Sowohl  Manuskript  wie  Originalausgabe  weisen  im  3.  Takt  und  ebenso  bei  den 
Wiederholungen  a  auf,  und  doch  läßt  der  Herausgeber  das  in  spfttere  Ausgaben 
eingefülirte  besteben»  wodureh  wabnebeinlidh  eine  SehnbctI'sehe  Nuance 
getilgt  ist. 

In  Hr.  10  des  Schwanengesangs,  »Dos  Fischermädchen«,  konstatirt  der  Heraus- 
geber wiedentro  eine  im  Manuskript  und  in  der  Originalausgabe  flberetnstimmende, 
von  der  s])äteren  abweichende  Le  sart,  stellt  fie  aber  doch  nicht  wieder  her,  obwohl 
sie  augenscheitüieh  viel  besser  als  die  neuere  ist.  £s  betrifft  die«  die  Begleitung 
der  linken  Hand,  die  in  beiden  Ausgaben  in  so  f«ni  difierirt,  als  die  altere  durch 
eine  auf*  und  absteigende  Bewegung  das  Wiegen  des  Naehens  malt  (»Du  sebOnoa 
Fischcrmfidchen.  treibe  den  Kahn  ans  T.and-  .  M  ährend  die  neuere  Lesart  dieses 
nur  in  einem  Takt  andeutet  und  dann  gleichmäßig  weitergeht. 

Eine  andere  kleine  Abweichung  von  der  späteren  Lesart  bringen  Manuskript 
und  Originalausgabe  in  der  »Frühlingssehnsuchi»,  wo  beide  statt  des  sp&ter  eing»* 
führten  de*  im  3.  Takt  des  Bmollsatzex  /  1  ringen.  Sollte  Schubert  wirklich  jedes- 
mal, auch  bei  Durchsicht  des  Korrekturbogens,  das  6  vor  dem  d  vet^essen  haben  ? 
Oder  ist  nieht  vtelmdir  der  rasehe  Weebsel  iwieeben  dtt  und  4  von  ibm  beabatdi» 
tigt  gewesen  und  für  snne  Figenthflmliehkeit  bei eiehnend? : 

Ludwig  Stark  ist  (Kunst  und  Leben,  Stuttgart  1SS3  ,  wie  aueb  der  Heraus- 

geber  mit  einem  Fragezeichen  bemerkt,  sogar  mit  der  Schubert'schen  Kii  U  it  ing 
zu  dem  Bmoll  gar  nicht  einverstanden  und  wagt  den  Vorschlag  di  r  1-  infuhrung 
des  des  schon  in  den  EinleitungsakkurUen.  Diese  beabsichtigte  Korrektur  tjchu- 
berts  ist  allerdings  «lorA  und  vertrigt  sieb  sehleeht  mit  den  Siebten  eines  Inter- 
preten, dem  der  "Wille  des  Meisters  das  erste,  rn  intastbare  Gebot  sein  soll. 

Eine  weitere  Niehtaehtung  des  ebenfalls  durch  Übereinstimmung  des  Manu- 
skripts mit  der  Originalausgabe  genugsam  kundgegebenen  Willens  des  Komponisten 
findet  sidi  in  dem  Relüstab'seben  »Abeebied«  des  ^Sehwnuengesanges*.  Sowobl 
Manuskript  wie  Originalausgabe  bringen  die  0  Strn]»!n  n  in  rt  und  Ton  ausge- 
schrieben Es  widerstrebt  also  die  in  sjjfiteren  Ausgaben  erfolgte  Zusammen- 
schreibung  der  4.  und  5.  Strophe  dem  Willen  Schuberts,  nichtsdestoweniger 
behAlt  der  Herausgeber  die  spfttere  Form  bei,  indem  er  ein^ie  der  abw^benden 
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Kttanmn  dieser  Strophen  erv&hnt,  sie  alle  aber  als  unbedeutend  beidohnet.  Und 
londeilNUrf  Da,  wo  Schubert  selbst  sich  mit  der  Untcrachreibun^  nur  einer  Text- 
strophe unter  die  Melodie  bepiügt  und  davon  abgesehen  hat,  die  einzelnen  Stro- 
phen durch  kleine,  auch  nur  dynamische  \  ariauten  su  charakterisiren ,  wie  im 
•HeidenrOdnn« ,  bat  man  uat  AuMehrnbang  der  einietnen  Strophen  fftr  nfltlus 
gehalten.  Wenn  nur  der  neueste  Herauagebor  den  handschriftlichen  Fingeneig 
beobachtet  hätte!  —  hat  es  doch  Schubert  so  gewollt.  Im  "Erlkönitr»  entnimmt 
der  Herausgeber  trots  Übereinstimmung  beider  Manuskripte  eine  Variante  der 
Ofiginalanigabe. 

Man. 


UM 


Sollte  die  in  beiden  Manuskripten  befindliehe  Diaaonana  oi-^  «irhlieh  nieht 

wie  die  beiden  andern  berühmten  von  Schubert  b^bsichtigt  und  aus  der  Original- 

anigabe  nur  durch  eine  irrthümlichc  Setzer-Korrektur  verschwunden  sein? 

Daa  Supplement  giebt  eine  interessante  Zusammenstellung  beider  Manuskripte, 
deren  eines  die  Berliner  KgL  Bibliothek  und  das  andere  Glan  Sehnmaan  be- 
sitzt. Die  Vcrrauthunf!:  des  Heraii'^'^L'bers ,  daß  Schubert  ursprünglich  Triolen  ire- 
schrieben  und  die  dadurch  sehr  schwierig  gewordene  Begleitung  für  weniger  ge- 
schickte Spieler  spät(;r  in  eine  Aehtelbewegung  ver&ndert  habe,  hat  viel  für  sieh. 
In  der  Weigerung  der  Verleger  DiabeUi  und  Haslinger ,  die  ihre  ablehnende 
Haltung  dem  offerirten  Manuskript  gegenüber  mit  der  ■Schwierigkeit  der  Klavier- 
begleitung" motiviren,  scheint  uns  ein  Grund  mehr  zur  Au£rechterhaltung  dieser 
Amiahme  lu  li^en;  denn  ohne  die  Tlnolenbewegung  wire  die  Begleitung  wohl 
kaum  eine  schwierige  zu  nennen.  Wie  wir  mit  dm  Henuigeber  aus  der  Ver- 
gleichung  l)eider  Manuskripte  die  Überzeugung  gewinnen  müssen,  daß  das  Berliner 
Manuskript  eine  spätere  Überarbeitung  ist,  so  ist  auch  leicht  zu  ersehen ,  daß  die 
Druekansgabe  wieder  «ne  sehr  sorgfÜttge  Redaktion  Sdiuberte  anfweist,  beson- 
ders nach  Seite  der  dynamischen  Beseichnungen  hin. 

Wie  steht  es  nun  mit  der  Revision  des  textlichen  Theils  der  Lieder? 

In  dem  Vorwort  zum  Supplementheft  betont  der  Herausgeber  selbst  die  Noth- 
wendigheit  einer  streng  kritischen  Textuntersuchung  und  weist  auf  die  seinerseits 
gewonnenen  Resultate  hin.  So  hat  er  im  ■  Frühlingaglauben «  die  auch  im  Manu- 
skripte beiindliche  Lesart  »sie  s&useln  und  weAen«  an  Stelle  des  bisherigen  »weAen« 
wiederhergestellt  und  in  »Tod  und  das  Mftdehen«  das  fade  »geh*  fieber«  in  »geh* 
Ziehen'  verbessert.  Wie  sich  letztere  falsche  I^esart  in  den  bisherigen  Auflagen 
behaupten  konnte,  ist  wirklich  unerklärlich.  Schon  der  Melodicgang,  in  welchem 
das  »geh«  Vs  Auftakt  und  das  »Lieber«  das  erste  Viertel  im  Takt  ist,  hatte  den 
thöridbten  Inthnm  gar  nieht  ankommen  lassen  dflrfen. 

Es  beschränkt  sich  leider  der  Herausgeber  in  seinen  Textveriinderungen  fast 
durchgängig  nur  auf  Korrekturen,  die  zur  Aufklärung  bisher  vorhanden  gewesener 
inhaltlicher  Irrthümer  beitrugen,  wie  z.  B.  im  «Lob  der  Thränen«  durch  Ver- 
wandlung des  Schubert' sehen  er  in  das  Schlegel'sche  ««  (»löscht  et  jede  wilde 
Olut«)  und  in  dem  Rellstab'sohen  >In  der  Feme«  durch  Verbessemng  des  Sehu- 
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bert' sehen  »der  Fliehenden«  in  »den  FÜehoiden«  (»Orflßt  Ton  dem  FliefaendeOi 

Welt  hinaus  siehenden«). 

So  Tcnr^rflich  es  ist,  Text&nderungen  einzufahren  in  lieder,  die  schon  kern- 
ponirt  WBcen,  ale  der  Diditer  eine  Änderung  eeinei  früher  endere  geeehriebenen 

Gedichts  vornahm,  so  nöthig  erscheint  uns  in  der  T.iedkoraposition  das  Bestreben, 
da.  wo  der  Komponist  thirch  lein  eipTnc«?  oder  fremdes  Versehen  die  Worte  des 
Diehterti  verändert  hat,  ivorrcktur  eiutretcn  2u  lassen,  wenn  die  Musik  es  irgend 
gestattet  Die«  sind  wir  dem  Dichter  lehul^g,  und  mit  der  Größe  des  Dichters 
Wfichst  der  Zwang  der  Vernnln'^'^itnii;  sur  "Wiederherstellung  seiner  Worte ;  sonst 
kann  die  dem  Komponisten  em  iesene  falsche  Pietät  leicht  AU  einer  groben  Fietät- 
losigkeit  dem  großen  Dichter  gegenüber  führen.  > 

Emen  Hau ptschmuek  besitst  die  lyiieehe  Poesie  in  ihrer  knappen,  gedrungenen 
Form,  und  jede  Zuthat  oder  Verstümmelung  fonncllcr  Art  muß  als  eine  Vcrjrc- 
waltigung  betrachtet  werden.  Ganz  anders  gestaltet  sich  das  VerhältniO  des  Kom- 
ponisten  stun  Dichter  auf  dem  dramatiaohen  Gebiet,  wo  die  größeren  und  zwang- 
losem  Formen  oft  dem  Dienst  der  Musik  fügbarer  gemacht  werden  können.  Wir 
werden  nnchsichtig  urtheilen,  wenn  ein  üpernkomponist  das  ihm  vorliegende  poe- 
tische Material  lu  Ounüteu  der  musikalischen  Wirkung  mit  einer  gewissen  Frei- 
heit behandelt.  Aber  in  der  Lyrik  mnß  das  gesungene  Diehtertrort  strenger 
respektirt  werden.  Die«  gilt  benonders  unaerm  größten  Lyriker,  Gftthef  gegenüber. 

Die  Textabweichungen  führt  der  Herausgeber  an,  aber  ohne  eine  Korrektur 
zu  versuchen.  Denken  wir  an  die  Begeisterung,  mit  der  Schubert  den  großen 
Diehter  verelirte,  so  müssen  wir  uns  sur  Wiederherstellung  der  Diehterworte  auch 
in  seinem  Sinne  getrieben  fühlen.  Natürlich  muß  die  hierbei  uns  gesteckte  Grenze 
in  der  Unverimderlichkeit  der  sanktionirten  Melodie  liegen.  So  wäre  in  »Rastlose 
Liebe«  das  Schub<^rt'sche  »wollt«  in  das  GoUie'seke  »möcht"  und  das  »es«  in 
«dasii  (»schaffet  da»  SehmorBen«)  su  verbeasem.  Das  «flieh'n,  sieh'n«  dagegen  iflt 
nicht  in  »fliehen,  ziehen«  su  korrigiren,  da  sonst  eine  Thcilung  der  dazu  gesetzten 
halben  Noten  nöthig  würde.  Weitere  leichte  Veränderungen  wären  in  «Wandrers 
Nachtlied«  möglich  gewesen.  Warum  soll  da  nicht  gleich  das  in  die  Überschrift 
hineingeschlüpfte  «  (Wandereis  N.)  ausgcmerit  werden?  Dieses  e  würde  einer 
anderen  Stelle  zu  gute  kommen,  wo  Schubert  die  Göthe'sehen  >V^dein  in  »Vd- 
j^lein«  verwandelt. 

Die  Änderung  wäre  nur  folgende: 


die  Vo  -  ^-leln  sehwei-gen  die  Vd-gleb  sdiweigen 


Auch  in  »ächäfen»  Klagelied«  wäre  eine  Berichtigung  nothwendig.  Der  Heraus- 
geber eitirt  bei  Bespreehung  dieses  Liedes  «ne  ÄuBerung  der  Allgemeinen  Musi- 
kalischen Zeitung  von  1^1  r>,  wonach  dasselbe  schon  damals  »vielleicht  tOo  mal 
komponirt«  gewesen  sei.  M<)f:lichenfnlh  ist  dem  damals  ct«'a  l'^jfihriL'-«'n  Schubert 
ein  solches  Exemplar  in  die  Hände  gefallen  und  hat  ihm  ak  Textvorlage  gedient, 
SO  daß  auf  diesem  Wege  die  Textfelder  in  die  Komposition  gecatiien  sind.  In  der 
bekannten  ersten  Strophe: 

»Da  droben  auf  jenem  Berge, 

«Da  steh  ich  tausendmal, 

»An  meinem  Stabe  gebogen, 

»Und  schaue  hinab  in  das  Thabi 

188«.  31 
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wt  bei  Schubert  das  Melriim  der  3.  Strophe  durch  Hinsufü^ng  der  Silbe  Vin-  m 
Mgebogen«,  empfludlich  gestört.  Kine  B«rtehügung  würde  hier  ohne  die  germgstc 
^^Uiehtigung  dsrMeuidie  dnrdi-dae  kIcfaM  TenehMmng  der  ffiBi»  nboi  ecfielt 
Verden* 


1 

8U   ^   b«    g«-bo   -  gen 

etatt: 

Sta  -  be     hin-ge  -  bo     -  gen 

Die  Ausschließung  des  an  der  entsprechenden  8chliißs;tcllc  cinvr(.':chul>eTi'^ 
Flickworts  »nur«  [»vorüber  ihr  Schafe,  nur  vorüber"]  ist  dagegen  nicht  xu  ruthen, 
dft  sie  eine  Lihmung  der  Melodie  bewirken  wfirde.  Endlieh  wire  das  Sehabertfaeiie 
»TortgeJiogen    in  das  Göthe'sche  »weggezogen«  zu  verändern. 

In  dem  Schillcr'schen  »Des  Mädchens  Klage«  unternimmt  der  Ucrausgeber 
selbst  die  Verbesserung  einer  Schubert'Seben  Lesart,  indem  er  für  das  Schubert'^he 
»versehvunJ'ner«  das  ursprüngliche  »versehwunif^ner«  wieder  herstellt.  Zu  wün- 
schen wäre  CS  gewesen .  daß  er  in  konsequenter  "Weise  auch  die  übrigen  OriglnLil- 
lesarten  wieder  eingeführt  und  das  bchubcrt'schc  »der  Kichwald  brau«<*,  das  »Mägd- 
lein 9\tzt«,  in  »brauarf«,  «iUzei»,  verwandelt  hfttte,  was  wieder  ebne  die  geringste 
störende  Beeinflussung  des  Melodiegangs  b&tte  geschehen  können. ' 

Mit  einer  leichten  und  doch  bedeutwngsvollen  VoTtalverSnderunj;  hatte  einem 
andern  Dichter  Gerechtigkeit  geschehen  können»  nämlich  Kellstub  in  seiner 
»FrahHngssebnsuehtM. 

•B&chlein,  so  munter 
»rauschend  zumal 
»wallen  hinunter 
«silbem  ins  Thal,«  ' 

singt  der  Diehter.  Dureh  Sehnberts  {nrüiünilidie  Verlnderung  des  »weilen«  in 
«weilen«  ist  das  anmuthige  Bild  des  pilgernden  Baehes  doch  sehr  getrübt.  Der 
Herausgeber  hat  sich  hier  mit  der  allerdings  auch  wesentlichen  WeglassuBg  des 
Konuuazeichens  swiacheu  »munter»  und  »rauschend«  begnügt. 

Auf  eine  bedeutende  textliehe  Variante  weist  der  Herausgeber  in  einer  lehr* 
reichen  Besprechung  des  Gedichts  »Der  'SA'anderer«  hin.  Er  zeigt  hier,  daß  das 
Gedicht  schon  ISOS  unter  dem  Titel  "Des  Fremdlings  Abeudlied«  von  G.  P.  Schmidt, 
und  dann  in  der  ersten  Ausgabe  der  Lieder  von  Schmidt  von  Lübeck  lb21  in 
ein»  Erweiterung  erschienen  ist.  Die  bedeutenden  Abweiehungen  des  Schnbeitf- 
sehen  Textes  weisen  auf  die  1815  erschienene  Deinhardstein'sche  Gedichtsamm- 
lung hin.  in  welcher  dasselbe  Gedicht  al-«  -  Der  Unglückliche-  leider  mit  bedeutender 
Textveründeruug  enthalten  ist.  Diese  bei  weitem  HclUeclitere  Form  des  Gedichte« 
muß  Säubert  als  Vorlage  gedient  haben.  NatOrlieh  ist:  hier  bei  der  Menge 
wesciitlieher  Varianten  an  eine  textliche  Wiederherstellung  zu  Gunsten  des  Dich- 
ters nicht  SU  denken,  bis  auf  den  allerdings  sehr  eklatanten  Fall  der  rathselluften 


i;  Daß  Sehüler  Htraitrende  Brust»  gesagt  habe,  beruht  woU  auf  einem  Indnun 
des  Haausgebets.  Jedenfalls  weist  die  Cotta'aehe  Ausgal»  von  1867  und  IStH 
»traurnide«  auf. 
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i>wandelnd  gehenden  irreunde«.  Der  Herausgeber  bedauert  selbst  die  Schädigung 
des  Dichters,  dem  man  dee  aebtae  Büd  der  den  Fremdling  in  die  geliebte  Heimatli 
geleitenden  »Träume«  diueli  Verwendlung  in  »Freniide«  geraubt  hat,  abet  —  er  be- 
gnügt sich  nnt  der  Klage,  und  so  finden  wir  nun  auch  in  der  neuen  Autgabe  wieder 
die  alten  »Freunde  wandelnd  gehn!«  Warum? 

So  bat  der  Herauageber  Tiel&cb  nur  einen  halben  8<diritt  gethan.  Mit  ematem 
Fleiß  und  mit  großer  Umsieht  bat  er  in  seinem  Supplementhcft  die  textlichen  und 
mclodi!<rh<>M  Abweichungen  gesammelt  und  die  verschiedenen  Lesarten  auch  oft 
kritisch  eiuunder  gegenabcrgestellt.  Aber  es  stehen  die  alten  Fehler  sum  großen 
Theil  wieder  in  der  neuen  Auagabe,  und  wenn  iieb  die  auaabenden  Singer  flber^ 
haupt  mit  dem  kritischen  Supplenuntheft  bekannt  machen,  so  ist  der  einzige 
Unterschied  gegen  trüber,  daß  sie  daü  vorher  unbewußt  falsch  Gesungene  Jetst  mit 
Bewußtsein  unrichtig  xum  Vortrag  bringen.  So  fehlt  dieser  neuesten  Revision  das 
volle  Facit  der  theoretischen  Unterauchungen  —  die  ])raktisc]ie  Verwerthung. 

Und  doch  verdienen  die  ernsten  Bestrebinifien  des  Herausgebers  Dank  und 
Anerkennung.  Manche  schöne  Lesart  ist  durch  ihn  wieder  ans  Licht  gelogen  und 
maaebea  biaber  dunkd  Oeweaca«  wieder  bell  und  venrtlAdlidi  geworden.  Nament' 
lieb  ist  die  Umsititt.und  Oewiaaenbaftigkeit,  mit  der  er  die  bisher  oft  schwankend 
und  fehlerhaft  i^ewesenen  dynamurhf»  Bezeichnungen  mittelst  manuskriptlicher 
Beiholfe  reguUrt  hat,  anauerkeonen.  Auch  bcsügUch  der  Ornamentik  hat  er  ent- 
aebiedene  Verbeaaerungen  emgefabrt,  und  aeine  «uf  bandaebriftliehe  StAtie  bin  oft 
angewandte  RevoxiuguDg  dei  PtmUlriUers  Tor  dem  oft  lekwerfilligen  DoppdaeUag 
ist  zu  loben. 

Sehr  verdienstvoll  ist  sein  Vorgehen  sur  Klarlegung  der  Schubcrt'schcn  Vor» 
aehlftge.  Scheinbar  wimig  und  harmloBt  iat  d«r  VoraeUag  eine  der  bedeutsam* 
aten  Brücken,  ilir  von  der  alten  dissonanzenscheuen  Zeit  aur  freieren  liehand- 
luag  der  Dissonaujsen  geführt  haben.  Der  Trieb  \md  die  Luat  zur  ungebundeneren 
und  aebwungrollefen  MdodienMldung  war  gekommen,  aber  die  Angat  vor  dem  Oe» 
Hetz  Ober  Kinf&lming  und  Auflösung  der  Dissonanzen  bemmte  die  freie  Bewegui^. 
Mit  der  Einfühning  des  Vorschlags  wurde  da«  Oesetz  umgangen.  Auf  dem  Papier 
stand  Alles  in  guter  »:»atzordnung ,  aber  —  ein  kleines  Zeichen  ermuchugte  den 
Interpreten  dea  Komponisten,  tüchtig  und  ohne  Rfiekaiebt  auf  die  alten  Bedingungen 
die  versteckte  Dissonanz  herauszuholen.  Unter  dem  Einfluß  der  alten  Tradition 
schreibt  auch  noch  Schubert,  in  dessen  Liedern  der  Vorschlag  eine  bedeutende 
Kolle  spielt.  Eine  richtige  Ausfülirung  dieser  Vorschläge  i»t  bei  der  Diifereni 
awiadien  den  früheren  und  den  modernen  Vercierungsgesetzen  nur  bei  genauer 
Kenntni!»  Hr«  d  inmls  Gebräuclirichen  möglich,  und  darauf  auf  S.  W  ff  l'  S  Suj)]»!?- 
ments  eingehender  hingewiesen  zu  haben,  ist  ein  Verdi€»i8t  des  llerau.sgebers.  Hier- 
nach hat  Schubert  iu  deu  bei  weitem  meisten  Fällen  das  Zeichen  als  Vorschlaf, 
auch  vor  Vierteln  und  Halben,  gebraucht:  imd  aus  dem  Umstände,  daß  damals 
ala  mit  J\  gleiebwerthiges  Zefcben  das  im  Oebraudit  wart  i>t  ea  au  crkUrM, 
daß  in  den  Originaläuagaban  der  fiehnbert'aeben  lieder  und  aueb  in  den  api- 
terendaa  J^f  jetat- ala  SSeidien  eiaea  kuisen  VoraaUaga  gebriuebiieb,  fcu  flndeo  iat. 
Die  Beibehaltung  des  alten  Zeichens  bei  Veränderung  »einer  Bedeutung  mußte 
nuuiche  Mißverstäntlnisse  herbei  führen,  die  jetzt  in  der  neuen  Ausgabe  durch 
konsequente  Einführung  des      Zeichens  unmöglich  gemacht  worden  sind. 

Cassel  .  Frans. Beier. 
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tuoaitätsschule.  Ueft  I.  Einfache  Tonleitern,  Figuren  und  Triller.  3  uT  50  ^. 
Heft  n.  Doppelgriff-Tonleitflrn,  (Tenen,  Sexten,  Oktaven,  Figuroi  und  Tzil- 
1er .  4  u(r  25  ^.  Heft  III.  Akkord«  und  Akkord -Fifümi  ndt  Fungen. 
4  .<r  25  ^. 
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y.  Aiugabm  ▼osL  TbnwwkMu 

AnbeTi  D.  F.  E.,  Gustav  oder  der  Maskenball.  Text  der  Gcsänne.  Officielle  Be- 
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Motvard,  J.,  The  Phytiology  of,  oriittie  nnging.   JtAn  Moteard  149,  FremoHt 
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Sartby  O.  A.  U.,  .Sohul-Choralbueh.  .5.  Auti.  36  ä.   gr.  S.    W  iiutock,  Hermann 
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 Liederkranz.    1       2.  Hft.   S".    Eszett,  G.  D.  BCdeker.    h  50  ^,    1.  Hft, 

Tti.  Aiit^     •*!  s   —  '2   :t(i   Aufl.    iil  S. 
£rk,  L.  und  i.  und  \V.  iireef,  Sängerhain.    1.  Hft.  Abth.  A.  u.  2.  Hft.  a  70  S. 
qu.  6.  Essen,  O.  D.  BBdeher.  i  n.  60        1.  30.  Aufl.  2.  4].  'Attfl. 

  3.  Hft.    Vk  AuP     f;S  S.  qu.  8.    Ebda.    n.  60 

Etkf  L.  und  W.  üreef,  Singvögelein.  3.  Hft.  33.  Aufl.  8.  Essen,  G.  D.  Bideker. 

bfwr  15  S^.    (a  ob.  Bd.  I  S.  392.] 
Ffteher,  A.  F.  W.,  Kirchan-Lieder-Lexikon.  1.  Hälfte.  A— 'L  Supplement  96  8. 

pr.  ^.    Gotha,  Friedrich  Andreas  Perthes,    n.  ^5  .ff. 
6esattgS*Koroiker,  der.    Herausgegeben  von  K.  W.  Leipold  u.  A.  5.  Bd«  2.  Aufl. 

79  8.  8.   Leipzig,  C.  A.  Koeh's  Veriagshandlung  (J<  Senghuseh).  n.  1  [8. 

Bd.  I  S.  5S8  ] 

Qreef,  W.,  Männerlieder,  alte  und  neue  für  Freunde  des  mehrstimmigen  Männer- 

gesanges.    1.  Hft    28.  Aufl.   32  S.  8.   Essen,  G.  D.  Bädeker.   n.  30  j^. 
 3.  Hft.  13.  Aufl.  32  8.  6.  Ebda.  n.  30  ^. 
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H*DJ«'hnfl,  y...  Mftnaerchöre  «um  Gebrauch  der  evangelischen  Mi^sii  n>nn«:talt  Si 

Basel.    4.  Auti.    331  S.  4.    Basel,  Miaaioiubuchhandlung.   a.  .i       6o  jjf. 
Henog,  J.  G. ,  Op.  58,  £vanf?eli9eh«t  Choralbuch  für  Pianoforte,  Ilarmoiiiam, 

Orgel  und  Gesang.  Erlang  n  Andrau  Deichert.  3  wir  60  Geb.  gr.  6.  4^. 
JlfWldpost,  musikalische.   Red.  C.  Hauss.    1.  Jahrg.  18S6.  :21  Nrn.)  Nr.  1.  gr.8. 

Köln,  P.  J.  Tongerns  Musikverlag.    Vierteljährlich  n.  1  Jl. 
S«n»  F.,  N«ue  OMflnge  Ifir  den  MkonmluMr.   3.  Bdchn.    64  8.  ft.  Leipii^ 

Sigunutiid  und  Vulkening.  8Ü 
■  20  t^eue  Gesänge  for  gemiaehten  Chor.  91  8.  gr.  8.  Leipsig,  Sigi«B«idnni 

Volkcnmg.   80  ^. 

KMMi-ClMnatack*   1.  Hft.    10»  &  8.   HildlmrfluuiMn,  F.  W.  (Mow  tmi 

Siihn,     ri.  t!5  .i^>'. 

Jürchengesong-Vereinstag,  der  4.  deutsch-evangeUsehe,  7>!  Xiimberg  am  15.  und 
Iti.  Septbr.  1885.  8u  iS.  8.  Hildburghausen,  i\  W.  Gadow  uud  Bohn.  n.  4U.^. 

XlMSy  J.  F.,  Vientimmige  Kirehtngesänge  für  Studierrade  tn  MütelfletattleiL 
13.  Avfi.  IV,  50  8.  gr.  8.  Wim,  Adolf  W.  KttnMt  (WalliflliftiiMOc'Mher  Vcr- 

jLuaut'8  revidirtes  Schul-Choralbuch.  5Ö  Ö.  8.  Oatenrieck,  A.  W.  Zickfeldt  baar 
»  Sjf, 

XSlIner,  E.,  Choralliederbuch.   Sammlung  von  Chören  für  Sopran,  Alt,  Tenor  lUid 

Bass.    Part  gr.  S.    Hildburghuusen,  F.  W.  Gadow  und  Sohn.  2J^2i)3^. 
LaetltlA«   Sammlung  von  vierstimmig  gemischten  Chören  fOr  deutsche  C&cili^ 

rerdnt,  höhere  Lehranetalten  ete.  Herausgegeben  Ton  Waldnunm  von  der  Au. 

2.  Aufl.    164  S.  8.   Regensburg,  J.  Selling.    1      20       geb.  1     50  ^. 
Liebe,  L.  und  J  Rf'imer,  Regensburger  Liederkranz.    Sanmilnng  ausgewählter 

Lieder  für  Mänuerchor.  Bd.  3.  Part.  qu.  gr.  8.  Begensburg,  A.  Coppearath. 

6  ur  40  i^. 

.        4  Stimmen.    16.    ä  c.  XII,  404  S.   Ebda.    5  Jf  40  .9',  einaeb  k  1  Jl  4«»  ^ 

Gederbach  für  allgemeinen  Gesang.  2.  Aufl.  VI»  112  8.  16.  Stuttgart,  J.  B. 
Metzler'sche  Buchhandlung.   Geb.  n.  75 

——  Leipziger.  1.  Hft.  Unterstufe.  Im  Auftrage  des  Leipziger  Lehmvereing 
ausgearbeitet  von  einer  Kommission  licipziger  Lehrer.  4.  Aufl.  IV,  89  S.  ^. 
Leipzig,  J  C  Hinrichs'sche  Buchh.,  Sort -Conto  in  Comm.    geb.  baar  40  J^. 

Lteiwkraiu^  Kegensburger.  3.  Bd.  Partitur.  IX,  282  S.  qu.  40.  Kegenabuig, 
A.  CoppenralU,  Verli^Gonto.  d.  6  «jr  40  ^« 

Linge,  A.,  Liedergarten.  1.  u.  2.  Hdt  66  n.  88  8.  gr.  8,  Leipug,  E.  Wunder- 
lich,   ä  n.  r^O 

  kleiner  Liedergarten.  Ausgabe  für  einfache  Volksschulen.  64  S.  gr.  S.  Kbda. 

n.  30  ^. 

Manuale  Cantorutn,  ouia  Anti/nnario  rmnam  teeeitdo  ä  MNle  gregoriann  ri- 
dotio  a  5  righe  con  gpiegazioH»  kUüt«  eä  ütUtOHa  o  mofgior  CDmedUä  4»i ßdtU. 

Torinn,  Empnrin  Cattoltcn. 

Manuale  Choräle.  Volksausgabe,  b*^.  liegeuaburg,  F.  Pustet  n.  1  u^,  Einband 
haar  50  ^. 

Hethfessel,  £.,  Liederaammlung  für  gemischten  (%or.  1.  ThL  6.  Avfl.  gr.  8. 

Schaffhausen,  J.  Stötzuer.    \  ^  SO 
MlttereF)        Die  wichtigsten  kirchlichen  Vorschriften  fOz  katholische  horchen- 

musik«  Nehat  einem  Anhang  ftür  den  Oeiaag  daa  Bnaalera  am  AUave.  Fttr 

die  Hand  der  Lebier  und  Ghanegenten.   Reganabvqp,  A.  Copponrath.  kL  8. 

102  S. 
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Jiitt^t  erf  J„  Mtuiea  £erh/ttaitiea.    Sammlung  leichter  Kirchenmusikali«n.  Par- 
titur uud  iStimmen.    Lieferung  33.    LUimia*  lauretamu  ad  4  tocea  inaequaU« 
ewN  9rgaM  od  lib.  Lieferung  34.   IL  Rtapmatria  ad  4 
tante  nrgann.    Fol.    Regensburi?,  A.  Coppenmth.    l\  1  Jt  20  ^ 

UnslC*  EooleslMtiea.  SauualuDg  leichter  Kirchenmusikalien  für  4  gemisehte  Stirn- 
mm  tlHil«  ntt  didb  ohne  OtfgA.  2.  Aldi.  Lief.  11  enth. :  OfTertorieik  fSr  die 
höchsten  Feste.   Kegensburg,  A.  Coppenrath.    Partitur  und  Stimmen.    SO  S^. 

MVBica  Sacra.  Beitrüge  zur  Reform  und  Förderung  der  katholischen  Kirchen- 
muäik  herausgegeben  von  F.  Witt.  19.  Jahrg.  18bO.  (12  Nrn.]  Nr.  1.  gr.  8. 
KegenabuTg.  Friedrieh  Fügtet,   pro  cpL  n.  2  ulT.  . 

Psalter  und  Harfe.  Oeiitliche  Gesänge  aus  alter  und  neuer  Zeit.  1.  Uft  gr.  8. 
Ijuisrenssdzft,  II,  Btnpr  \\n<\  R5hne.  n.  Si)  :f)' .  Inhalt:  Leicht  ausführbare 
MoLtiuii  und  jfci-stlichu  Lieder  lür  gemischten  Chor.  Bearbeitet  von  E.  Kabich. 

1.  Aufl. 

Retehke,  Vk\  und  C.  Stein,  Sehul-Choralbuch  für  die  Frovini  SmIimii.  40  8.  8. 

W  iUenberg,  U.  Uerros^  Verlag,   n.  25  S^. 
Bheiubergeri  J.,  Caraiina  taen.  Sammlung  Ideht  ausfOhrlMurer  iwei«  und  in«Iir> 

■timmiger  Gesänge  mit  Orgel  Partitnr  «ad  Stimmen  40.  Hft.  I.  8  HyiaiMn. 

Regensburfr.  J.  Sellin  fr.  2      20  3^. 
hamilnag  von  sechzig  evangelischen  Kemliedem  mit  beigedruckten  Melodien. 

2.  AqII.  VIII,  88  S.  8.  Plenaburg,  August  Weetphalen.  baar  50  0, 
Sebaneubarg)  £.,  und  F.  Erk,  Schulgesangbuch  fOr  höhere  Lehranstalten.  6.  Auft. 

TD  S  s.    Frankfurt  a.  M  ,  Adolf  Ge^tewiti'  Verlag.    Geb.  n.  1  Jl. 
StihmetZ)  i\,  Dm  liarmonisirung  des  gregorianischen  Choralgesanges.  Handbuch 
sur  Erlernung  der  Chonlbegleitung.  gr.  8.  DOiaddorft  L.  Sebwann'aehe  Ver- 
lagshandlung,  -t  Jl. 

Sehaltoy  A.,  Sammlung  zweistimmiger  Gesänge  für  den  katholischen  Miiit&igottes- 

dienst.    96  8.  16.   Baarlouis,  M.  Hausen.   Geb.  haar  6U 
ttehnliet  F.,  Der  Jugendsänger.    1.  Ausg.   Text  mit  Melodie  in  Ziffern.    3.  Aull. 

XXIV,  2S8  S.        Paderborn,  Ferdinand  Schuningh.    n.  !       64  ^. 

  dasselbe.    Ausgabe  2  ohne  Ziffemnoten.   ti.  Aufl.    126  S.  16.    n.  UO  Jjf. 

Sefealie)  W.,  liederbotn.  Liederbueh  für  Midchenadnden.  2.  Hft.  Mtttelttnfe. 

3.  Aufl.    IV,  92  S.  qu.  8,    n.  1  Jt. 

8erljig,  F.  W.,  Lieder  für's  Turnen  und  fOr  Tuxniahrten.  Zweictinumg.  W*,  Leiptig, 

Max  Hesse's  Verlag.    5U  ^. 
The  Ckvrth  Year»  Choral  Sertne»  in  Ü»  £vmi9«lkal' Luikenm.  Cftvreft  of  tk» 

Hoty  Communion. 

Uobrlcky  K.  F.,  Die  so  Kirchenlieder  der  preußischen  Regulative  nebst  dem  all- 
gemeinen Kirchengebete  mit  ihren  L'lioralmelodieu.  'i.  Aufl.  56  S.  8.  Thom. 
l'rnst  Lambeck.    n.  20 

Vewelfhniss  der  in  der  kunigl.  Tvatholischen  Hofkirehe  zu  Dresden  von  der  königl. 
musikalischen  Kapelle  mit  den  Kirchensängern  auszuführenden  Gottesdienste. 
Entworfen  Ton  P.  Brendler.  7  9.  Dresden,  Wamatz  und  Lehmann,  n. 
40  .>/. 

Wiener,  W.,  Dns  Gebet  historisch,  dogmatisch,  etiuseh,  Uttttgiioli  und  paatoial- 

theologisch  betrachtet.    Gotha,  Perthes. 
WUtbCfffery  H.,  Op.  22.  Sammlung  laicht  auafillulMaer  latetniadier  Kirdiengesänge 

für  3  gleiche  Stimmen.    8».  Dflaaddoif ,  J.  Sidiwann'ache  Vcilagihandlvng. 

:!  .ff  70 

Ziiuuiery  F.,  Der  Kantur  und  Orgauist  im  evangelischen  Gottesdienst.  X,  220  S. 
gr.  8.  Quedlinboig.  Chr.  Fried.  Viaweg'a  Buehh.  n.  Z  Jt  iQ  ^. 


396  MunludiMlM  Biblioeraphie. 


Zimmer,  ¥r.  und  K.  Zimmer,  Sammlung  Uturgidcber  Andachten,  h.  QuedUnüurg, 
Chr.  'F.  Viewaft't  BuehlmiidlDng.  Nr.  7.  Andftdit  ftr  Ostem.  Chor  vait  Li- 
tiirj^enheft  10  Pf.    Text  für  die  Gemeinde  5 

Zimmor»  ¥.,  und  ])r.  ¥.  Zimmer,  Kvangeliscbes  Schul-  und  K  irchenchocalbuch 
enthaltend  die  gebräudiUehaten  Chorile  "fta  3  gleiche  oad  3  geaiadite  Stim- 
men. Heft  1.  80.  Qnedlinbiirg,  Cht.  Friedr.  Viewegs  Bttchh.  SO  ^. 

Gfdfiem  Krltikmi  acadiiaiiMk  von  Januar  Wa  Xal  1886  fibor  fiilgttida  Warice: 

Bitter,  U.,  Die  Viola  alta.    3.  Aufl.   In  Musical  Tinea.   1866.   Nr.  1. 
Saint-SaSn»,  £.,  Harmonie  H  Mrlodte.    In  Mu.sieal  Timen.    Xr.  2. 
MSmOt       La  Mutique  mt  l'ayt  de  JirouiUards.   In  Muaicai  Time$.  Nr»  S, 
WAfner^.R.,  Entwflrfe,  Gedanken,  Fragnunta.  In'Mniieal'ßmea.  Nr.2.  InL'Ait 

Moderne.  M,  1.   Neue  ZeitMsfarilt  fttr  Mttiik.   1886.  Nr.  9.  Nene  BaHinar 

Muaikieitunf!;.   18S6.  Xr  2 
Zimmer,  F.,  Der  Verfall  dus  Xautuxen-  und  ürganisUnumtes  In  der  erang.  Lande«- 

kin4e  Praußena.  Qvedlinbnjrf ,  Viewef^.  In  Hallelttja.  7.  Jahrganfr.  Nr.  C 
?<trf'b<»l,  J.  V.,  Kin  musikalisches  Pfarrhaus.  In  llallclaj«.  VTI,  6.  Siona.  XI.  2. 
Jioubies  et  M.uUl€rb€f  L'oeuvre  dramatique  de  K.  H'agner  in  «Jievue  Watpteriennt* 

II,  1.   Angert  Stvue,  VII,  168.   Neue  Berliner  Musikzeitung.   ]$ä6.  Nr.  9. 

Xe  MAtestrel.  7. 
Stockhansen,  J..  Gesangmethüde.    In  Mueik.  Wochenbbtt.    1S66.  Nr.  1. 
KiKfflly  A.,  Die  schveiseriscbe  Muaikgesellschaft  In  Muiik.  Wochenblatt.  1  S^t>.  2s  r.  11. 
Faobii»  Karl,  Freiheit  dee  mnrikal  Vortrages.   In  Neue  Zeitaofarift  ittr  Musik. 

18%.    Nr.  4. 

CIark-St«InIgor,  Frederic,  Lehre  des  einheitlichen  Kunatmittels  beim  KlaTterapieL 

In  Neue  Zeitschrift  für  Musik.  16b6.  Nr.  4. 
Bamann,  Orundriia  der  Teohnik  dea  KlaTienpiela.  In  Neu«  Zeiteehxifl  Air  Huaik. 

Ivst;    Nr.  ü.    Neue  Btfrliner  Muslkzeituni:.    Nr.  11. 
Tauucrt,  Cber  die  Zttnftelei  in  der  Musik.  In  Neue  Zeitschrift  für  Musik. 
Nr.  7. 

Heim»  Th.,  Baethovena  Straiöhquartette.  In  Nene  Berliner  Mneikaeitnng.  1886. 

Nr.  10. 

Sehaütt,  H.,  Über  die  natörUchen  Gesetze  des  musikalischen  Vortrages.  In  Allg. 

Mumkseitung.   XIII,  1. 
Haberl,  Fr.  X  ,  A\  ilhelm  Du  Fay.   In  Musica  Sacra  von  Witt.  1SS6.  Nr.  4. 
Bänmfcer,  W  .,  ]):is  katholische  deutsche  Kiiehenlied.  In  Fliegende  Bl&tter  für 

kath.  Kirchcnmusilu  1866.  Nr.  3. 
Dahn,  S.  W.,  Lehre  vom  Kontrepunkt,  dem  Kanon  vad  der  Fuge^  Bcaib.  tob 

Sch(;lz.    In  Hallcluja.  Nr.  9. 
Bilhnio,  Kiirsu«4  in  Harmonie.    In  Hallcluja.    VII,  10. 
Berr,  Viulinschule.    la  llalleluja.    VLL,  10. 
Frans,  R.,  Uturgie.  In  Ualleluja.   VII.  10. 

Znhn,  J.,  Thcorct.  prakt.  Harmonieschule.    In  Siona.     XI,  1. 

— —  Psalter  und  Harfe  für  das  deutsche  Uaus.   In  iiiona.  XI,  1. 

Wellmer,  Die  geistliche,  insonderheit  die  geiaüiehe  Oratorienmutik  nnaeres  Jahr- 
hunderts.   In  Uallcluja.    VII,  11, 

JllBter«teiner,  J.,  Fhyeiologiache  Oeeangsohule.  In  Neue  Berliner  Muaikaaitung. 
lbs\i.   Nr.  5. 

iMMn,  A.,  Jean  Jaequea  Houaaaau  ala  Mmrfkar.  In  Murical  Timaa.  1888.  Nr. 
Lanfhiaty  W.,  Geaehiehte  dar  Hniik.  Li  Allg.  Muaikaeitang.  1888.  .  17/18. 
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Aatiquariaeh«  Katalof«. 

Ackermann,  Th..  München,  Prumenudenplatz  lü.  Nr.  136.  Geschiehte  der  t^uaik, 

theoretische  Werke,  Geschichte  des  Theten,  Tauzkunst. 
fitolAfelcU  A.,  Ksrtsruhe.  Jiibliotkeea  müaiea  Nr.  118.  2.  Abtheilung,  Praktische 

Musik. 

Cohn,  Albert,   Berlin  53.  MohreriRtruße  W.    C'LXXILL    AutoKraphon  und  hUt. 

Dokumente.  Sammlung  des  vuisturbcaen  H*  F*  Hueth  in  Augsburg.  IV.  Künstler 

und  Odehrte. 
  Nr.  175.    (Werke  aus  dem  16.  und  IT.  Jhdt;. 

Fidelis  Butsch  Sohn  Arnold  Kucaynski^  Au?«burjj:.   Nr.  48.    Seite  20 — 21. 
Qoar,  Leopold  St.,  >'raukt'uit  a.  M.   Zeil.  U  u.  Üuugraben  12.    Nr.  U7.  Ältcri: 

und  neuere  Musikalien,  theoretische  Werke  Aber  Musik. 
Qründel,  Knill,  Leipzig,  KoDplatz  G.    Nr.  13.    Musik  und  Theater. 
Baerpfer,  Fr.,  Prag,  »rr.  Karlsgasse  174*  Nr.  1U4.  Volkslieder,  Theater  Musik. 

I32l>— 1373  und  2174—2311. 
Iflapmaimsohii,  L.,  Berlin  W.  CharlottenstraOe  63.  Nr.  45.  (aueh  Lautenbadier 

:ui3  dem  10.  bis  19  Jlidt. . 
Liest  und  Francke,  Leipzig,  Universiiätsstxaäe  13.  Nr.  Ib2  theoretische  und 

Jraktisohe  Musik  aus  den  Seiunilungen  yon  A.  O.  Ktter  in  Magdeburg  und 
oh.  Andr.  Graba»  in  Leipziir. 
HL&giB,  l'.,  London  W.   159  ChurcJi  ütreet    Paddiugton  Green.    Nr.   r.i  und  65. 
Boeenthal,  L.,  ^lüncheu,  Catalo^ue  XLIJf'tl  theoret.  u.  prakt.  \\'erkc  aus  dem 

Itt.  u.  '17.'  Jhdt.  (aiu^  Iiattteabfieher}. 
Cfalgot,  Edmond,  jNrU  IB  Bu9  Öuiiii^mä,   Zkrt»  «l  rnftogn^tB  rMif»  ä  kt 
mu.ftquc. 

Salisbury,  J.,  London,  4  J'atcrumiar  Jiow,  £.  C,  Ni.  lü.  Musical,  topographical 
hook». 

Stokar,  Fr.,  Kegcnsburg.  Nr.  llo.  Theoret.  Musik,  Kin-  und  mehrstimmige 
Gesänge,  Pianuforte,  Opern,  Oratorien,  Instrumentalmusik,  Kirchenmusik, 
Flöt^  Guitarre,  Violine»  Zither. 


Assiftge  ans  Musikzeitniigeii« 

(OxöfiaN  nlbatindige  AnlhStse.) 

Allgemeine  Musikseitung.   Ked.  v.  Otto  Lessmann.   Charlottcnburt^-Bcrlin.  — 

XII.  Nr.  51.  Aus  der  Korrespondenz  Richard  Wafrncr's.  —  Nr.  52.  Professor 
G.  Kngel  und  der  »Siegfried«  von  Kichard  \\'agaer.  Von  Alb.  Ueintz.  — 
Erinnerungen  an  Albert  Lortzing.  —  Ludwig  Nohl  +.  —  Max  Seifria  ^.  — 

XIII.  Jahrg.  Nr.  1.  Über  die  Stellung  der  Musik  unter  den  Künsten,  über 
ihren  Inhalt  und  über  den  musikalischen  Vortrag.  Von  Ueinr.  Ordenstein. 
(Forts,  in  Nr.  2,  3,  4.;.  —  Die  Umbildungen  des  Bheingoldnwtives  in  M  ag- 
ncr's  »Bing  dea Nibelungen«.  Von  Alb.  Hein tz.  (Forts,  in  Nr.  5,  Ü,  l*.t.].  — Aus 
der  Korrespondenz  Rich?.rd  "\\'ajjncr*s.  —  Facsimile  eines  Briefes  von  C.  M. 
y.  Weber.  —  Nr.  2.  Die  Pariser  Lohengrinlrage.  —  Toni  s  Schatz.  Oper  von 
Ch..Monaelet.  Münk  von  Ferd.  Potse.  Beapr.  tob  O.  Lessmann.  —  Nr.  3. 
Un  p9*  pim  di  giwttizia.    Von  H.  v.  Bfllov.  —  Aus  der  Korrespondenz  Kich. 

,  Wagner'«.  —  Sipnor  Luct  fer.  Uomantisch  -  komische  Oper  von  I*.  Fack. 
Musik  von  Louis  Duuuck.  —  Nr.  4.  Aus  der  Korrespondenz  K.  Wagners. 
»  Zur  Lohangrininge  in  Paria  IL       Joaef  Tichatschefc.  >^  Nr.  5.  Zur 
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Lohengrinfragc  in  Faris  IIL  —  üamiUe  St.  Saens  in  Berlin.  — üx.  6.  Eugen 
d'AlbCTfs  I.  Sinfonie  in  F-dur.  —  Nr.  7.  Unter  TheaterpoUikum.  Von 
Oiear  Bie.  —  Zwei  Studienwerke  für  Violine  'Eberhard,  Sauret}.  Von  J.  Nachex. 

—  Nr.  b.   Bas  unsichtbare  Orchciter.    Von  Carl  Kipk«-    Fort«,  in  Vr 

]  l.j.  —  Beethoven  d  «Fidelia»  iu  Italien.  —  Nr.  9.  Au«  der  K.orrespondenz  liieh. 
Wefnei'e.  —  Louii  KftUer  ■{>.  Nr.  10.  Der  ente  Diehter  deutidier  Opern- 
texte.  Wielandj.  Von  Jn^^cf  I.ewinsiky.  ■  -  Xr.  12.  ]>rei  Propheten  des  voriircn 
JahrhundcrtA  in  Bexiehung  auf  das  Wagnerische  Muaikdrama.  Von  Albert  Heintz, 
(Forts,  in  Nr.  13,  15. .  Stattfttteher  Kackblick  auf  die  Th&tigkeit  der  k^ 
TlRiiter  in  Bcfllin,  Hannover,  CMsel,  Wiesbaden  1885.  —  Zwei  Briefe  von 
H.  Berlluf.  —  Nr.  13.    Über  das  Zeitmaß  des  Sinfünie-Menuetts.   Von  O.  L. 

—  Nr.  14.  Zur  Oeaehiehte  der  fransösischen  Lautentabulatur.  Von  W.  Tappert 

—  Ein  Jubiläum.  Zur  Erittnerong  en  Rieh.  Wagner'«  -Novite  Von  Pttlemo*. 

—  Xr.  15.  Über  T.chraiel  nnd  Lehrart  in  der  Musiktheorie.   Von  O,  Ticrsch, 

—  Nr.  lÜ.  Eine  Oper  von  Alessandro  Scurlatti.  Von  B.  —  Franz  I.i^zt  in 
London.  —  Nr.  17.  und  18.  Über  diu  l'tiege  des  altdeutschen  Volks-  und 
Kunettiedee.  ^  Beitng  lur  Wiederbdbbung  deiedben.  Von  Hugo  ZemuL 

—  »Johann  von  T-othringen"  von  Victorin  Joncieres.  OttO  Letmtnn.  —  F»e- 
siniile  von  Mendelssohns  Duett  »Sonntajrsmorgen«. 

Angers  •Berue.  Adminütrattur  A.  Hogu,  Anger$.  —  AV.  150.  La  troüiiiM 
mcjM  de  M.  Delnporte.  — >  Um  Lettre  de  CamiUe  Ssm^^dSsAw.  —  Ar.  I5i. 
neorgcs  JBi-ff  P-n-  Ed.  Garnier.  —  75?.  T.n  Question  Angemne.  —  E. 
Feeaard.  II.  AH«.  —  B.  M.  Ooiemer.  —  H.  Gangutt.  —  AV.  16^  Theodore 
Rudaut,  Par  Jidee  Bordier,  —  Nr,  IBS.  A  pmpos  de  LokeHgrht.  Für  Ltmm 
de  Romain.  —  La  Quettion  Anffeoine,  —  AV.  156.  Un  compositrur  ahariem 
(Victor  Neesler).  —  AV.  157.  Adolphe  Ftschvr.  Par  Jules  Bordirr.  —  La 
ViUkyrie.    Par  Fuurcaud.  —  Beriinz  et  la  rdclaine,  —  Nr.  IM.  Jehia-Prume. 

—  a  BUme.  —  L.  GOkMk.  —  Aida,  IW  Pbntailhe.  —  Nr.  JS».  Lame 
Lacombe.  —  Georget  Martin.  —  Mme  Montaigu.  —  AV.  160-    Georges  Martf, 

—  Saum.  —  Le  chant  de  la  cioche.  Legende  dramatique  en  un  prologue  et 
sept  iableaux.    Poeme  et  mttsique  de  Vicent  d  Indy.    (Cont.  AV.  16 IJ. 

Ii' Art  moderne.  Bruxeüee.  Nr.  60.  Comment  m  diri^e  uh  Mdire.  {Cent.  Nr.  51. U 

--    AV.  5'J.    -1/""  lifjse  Caron  au  cerch-  arUttique  et  littt'rdirc.  —  Jnnfr  r."**. 
AV.  3.    Musique  rueee.  —  AV.  i.   Le«  TempÜerSf  par  Henry  Litolff  ^CotUin. 
Nr.  5,  6}.  —  Nr.  8.  Mon  ei  vita,  par  CA.  Gouttod,  —  L'abonnemerä  M 
theätre  de  la  Monnaie. 
Ii' Art  Musical.  Vans.  Leduc.  Nr.  20.  Premier  Concert  (Colunne  a  Paris  ,  inau- 
ffuratiw  de  la  tation.  A.  HeUr.  —  AV.  22.  Thedlre  national  de  lopiraj  premiir« 
reprkadaÜM  du  Cid,  opiru  de  J,  Maeeenet.  —  Nr.  94,  Le  eoncevre 
A.  Mütr.  —  La  guestion  du  diapaeo»,  Croegaert.  —  26*  annee.  Ar.  /.  Tein» 
pi  rntnent  egal.     Loui.s   l'iiiimrre.  —  AV.  '2   Ptttniere  rrprtftcutation  der'  Tciif 
piurs,  Optra  tn  cimi  actes,  Poeme  de  J.  Adenis,  Hilvesire  et  Bonnrmt-re, 
««Iftw  dHemr^  LiMf^  an  TAAffrv-royal  de  ia  Metmaie  i  BrmeUee.  A.  Hüer. 

—  AV.  3.  Tln'dtre  national  de.  F ojirra  rnmir/tte :  Le  mari  tl un  jour.  Parole*'  iT ICn- 
nery  et  Arntattd  iSilveMre,  Muaique  d" Arthur  Coquard.  —  Bianca  Capeiln.  grand 
opera  cn  cinq  actes,  paroies  de  Julee  Barbier,  muaique  d Hertor  Solomon.  — 
Le  diapaeon  mieomque.  Xem*  I'lap$terre  et  Ed.  Croegaert.  —  AV.  4.  -Saint 
Mf'i/rin.  Opera  comiqiw  cn  i  artes.  Pnr-me  de  E.  Dubreuil  et  Euij.  Adtnt', 
Muaique  de  Paul  et  Luden  HilUmacker.  Par  A.  Heier,  —  Rübezahl.  Legende 
drmmdique  «t  troie  aetee.  Poeme  de  C,  Cer/berr  ei  C,  de  IMg^ee,  Mweifue  de 
GjtiN^ge»  Hue.  —  Le  ehtuU  de  la  «kdke.  L^eiide  ufmj^^nmiqti«  de  Vineeui  iT/fufjf. 
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—  AV.  6.  Opinion  de  la  Pre»9e  nur  Haint- Megritu  —  Ar.  «.  Li»zt  et  la  messe 
de  (ifrm.  —  Air.  7.  Pluttu.  Pamlett  de  Mm.  MiUand  et  JnlUvet.  Mttaique 
ie  M.  Charlee  LttoefU.  — >  Auditiou  de«  JEnvois  de  Rotne  au  Camercaioire.  Ch.  fi. 

—  Nr.  .9.  T.r  ftnnge  <rH»e  titiil  ctHr,  <T Anihroite  Thomas.  A.  Ifi'h-r.  ~  Za 
m<trt  de  Jeanne  d^Äre.  Seette  hütorique,  mutique  de  jt£.  M.  liettdterg. 

C«iitMlb1attdetit«eher  Zithervereine.  OfBeicIleeOiiui  desVerbendeedentieherZItlier- 
veriisif.  Kid.  J{  Wficlitler,  Hamburg.  18Sr>.  Nr,  12  An  unsere  Leser.  —  Vcr- 
baDdKangele^'onhoiten.  —  Der  Ansehlag  der  Gritn)rettsaiten.  Von  H.  Müller- 
Braunau.  (iSchluÜ.)  —  Einiges  über  die  Ausbildung  der  Finger  der  rechten 
Hand  beim  Zitherspid.  Von  A.  BeutiiSm.  III.  —Die  intenttioiiale  Btimmkon- 
fert'iiji;  in  Wien.  —  Eingesandt.  —  1S86  Nr.  1 :  Verbandsangclegenheitcn.  —  Vor- 
trai?  IbfT  Wiener  HesaiTunirsart  der  Zither.  Von  Max  Albert.  Forts,  in  Nr.  2,3,4. 

—  Kinc  Krinuerung  un  i^eumayer.  Von  Friedrich  Fe) ertag.  Schluss  in  Nr.  2. — 
ttflekUiek  auf  dat  Jaltt  1BB5.  —  KfitUc  (O.  Heaiaer,  ZMMnehiile  und  Zwri  Lieder 
Ton  Schubert,  F.  v.  Pauln-Ott^  Gedenke  mein;.  —  Brief  aus  "Wien. — Nl.  2:  Brief 
aus  Dänemark.  —  Nr,  3 :  Über  Charakteristik  der  Tonarten.    Von  C.  Kniepp. 

Neuerung  am  Stalddrahtplektron.  —  Kritik  fJ.  Haustein.  Melodische  Stu- 
dien; E.  Thun.  Eine  musikalische  Familie.  —  llamma,  Neues  Volkslieder» 
Albumi.  —  Nr.  l  loD  lOO.  —  Übungen  für  die  linke  Hand.  Von  }Ienr\- 
MüUer  -  Braunau.  —  Eine  Erinnerang  an  Max  Albert  von  Julius  Kngel.  — 
Wer  soll  Musiktheorie  treiben?  Von  Fernando.  —  Über  Wiener  StherveriiCUmBse 
von  Ferdinand  Simand.  —  Kritik  (C.  Kniepp,  Ein  Andenken;  Jos.  PsebieU, 
/wr  i  !  icdtr;  Pircher,  Zwei  Arningements) . 
Xi'£clio  Musioalt  Nr.  20.  A  propog  du  Cid.  —  Le  CottgreM  ePAmer*  (tuiU  ei  coif 
Un.  Nr.  S,  9,  6,  7.).  —  De  ta  mutique  imUative.  —  atmde.   Nr.  I. 

Mors  et  vita.  —  La  prnpriete  des  ontrre«  </* ort  ä  Hätti.  —  Un  Clarinettitte.  — 
Ecnle  de  mmujiie  dArlou:  concours  et  distrihuttott  drs  prix  aux  laureats.  — 
Nr.  2.  L'orgue  tle  Barharie.  Par  Louis  Pagnerre.  —  Academie  de  musit^ue 
tröstende.  Dietribution  des  Prix,  - —  AV.  3.  Mors  et  rita.  —  Vn  progres  en 
hithvriv  (Supports  Iitinnom'rpies  par  M.  E.  Simonhre,  dt  Bilh  ).  —  Nr.  i.  Le 
CoUtge  royai  de  muaique  de  Londres.  —  Nr.  &.  Un  nouveau  progres  instru- 
nuKlaJ  fPirion).  —  Nr.  9.  A  propoe  dii  IHapßMm,  —  Nr,  7.  Xa  los  mr  1« 
droit  d'auteur.  —  Nr.  8.  Cbiwert  de  tMeole  dt  Mtmqtie  de  8t,  Jene-  Jen- 
Nnotl&'  tSrJi  at- rhe  >•  1. . 

fliegende  Blätter  für  kaUioiiache  Kirohenmuaik.  Herausg.  Frz.  Witt. 
Regensburg.  1886.  Nr.  f.  Seuela  Von  rrs.  Witt.  —  Ans  dem 

Tagebuche  Dr.  Proske's.    iReise  nach  Italien  1S341.    ;Fort8.  in  Nr.  2,  3,  4.). 

—  Caecilienvercinskatiilo^   kirchennnifSfikali.sehcr  Werke.    'Forts,   in  Nr.  2.V 

—  Nr.  2.,  IHspüHition  einer  kleinen  ühororgel  50  Noten.  C-g.  —  F.in  Chor 
im  Jahre  18GS  und  Witt'»  opus  28.  —  Choraluotcn  mit  Violinschlüssel.  — 
Nr.  3.  Die  neueste  Revision  des  Caeremmiiale  ^ineeoperum.  —  Nr.  4.  01o> 
ekcr-ivc-hf^.    Von  Frz.  Witt. 

lue  Guide  Musical.  Uruxeiles.  J/^  Amtee.  Nr.  50.  La  musiijue  au  XVIII*  stiele, 
Doeumente  midUe  par  P.  Brrgmam.  (I.  Jacques  ZoeilM.  II,  OrHty^  mar- 
ehand  de  Mu^if/ur.  TIT.  T'n  cnltcement  (rnniiu.  Nr.  ül.)  IV,  Uhe  MHkodt 
de  chant  par  M.  Morel  </<■  Li  st  er  Enif/fr)  —  Nr.  T'//  Programme  de  con- 
cert  de  1776.  (A  eontitiuerj.  —  Jai  partitinn  manuscrite  de  Dm  9'uaH.  Par 
Alph.  Dwertwg.  —  Nr.  6t.  Un  mai  ä  propna  du  Cid.  Par  AmSdie  BwXard. 

—  Nr.  .'52.  Mme  MaUhran  et  ses  lettres.  —  AV.  !t3.  Le^engrm  u  fopira-tO' 
mique  de  Paris.  —  .?:>'  Anuee.   Nr.  l.   La  deuxüme  Sjftn^mie  de  Sarodme. 

—  Cesar  Cui.    Par  Slaicina. 
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Balleltua.  Uerausg.  v.  Prof.  Dr.  U.  A.  KöstUn  und  TheophU  Becker.  Hildburg- 
hauien.   T.  Jalugang  Nr.  6.   Dr.  Maiün  Luther*!  Bedeatoufir  Air  die  Mamk. 
(Forw.  in  Nr.  7/  —  AiM  dem  l^vanj:.  KO.  Veroii»  fOr  die  Pfalz.    Dns  Wür* 
tember};i>^clie  KirehenpeflBnpfest.  —  Xr.  7,   Zum  neuen  Jahr.   Von  K.  (hmcl. 

—  C.  VoUfiing,  Zur  Hebung  der  kirchenmusikalischen  Ausbildung  der  l^ehrex. 

—  Oememdefiennfr  und  Oi^gientegleituag.  —  Nr.  8.  L.  Nohl,  Die  ilteeCe  Kir- 
chenmusik  'Schluß  in  Nr.  0.  —  Evang.  Kirchengesangverein  für  Deutschland : 
Unsere  nächste  Arbeit;  aus  der  Schweiz.  —  Nekrolog.  Seifriz,  Nohl.  — 
Nr.  9.  Zimmer,  Die  Uturginche  Ausbilduug  in  den  Lchrerseminarien.  Et. 
Kirchengesang^-erein :  Der  bayriidie  Verein.  —  Nr.  10.  F.  Spitta,  Hctnricli 
Schütz  SchluG  in  Nr.  11).  —  Das  erste  Jahresfes*  Ii  •  ev.  KirchenE-e^aus::- 
Vereios  für  die  Provins  Saeluen.  —  Nr.  11.  Ev.  Kircheugesangverein  für 
Deittidiland.  Verroeli  einer  Aharliturgie  für  fiadiien- Meiningen.  —  Groß- 
lierMgthum  Oldenburg'  Prüfungsordnini;r  für  Orgnniat^  —  Nr.  12.  Johann 
Heermann.  Von  Karl  M'tber.  —  Aufruf  zum  Andenken  nn  Friedrich  Schnei- 
der. —  Nr.  14.  Volksschullehrer  und  Musiklchrer.  \  «m  Rudolf  Hartter  (ÜchluA 
in  Nr.  14).  —  Nr.  14.  K.  Jan:  Baoli'f  Joliannespaüsion.  —  Nr.  15.  H.  A. 
Köeüin:  Otto  Sclierier.  —  Imnan.  F«tMt:  Zu  inh.  8«b.  Badt's  Mattliiiie- 

Li©  MeneatreL  i*arw,  Henri  Heugel.  d'J^*  Attu6e.  Nr.  l.  CW,  t^era  en 
4  aeU»  tO  UMtoMse^  par^  tU  MM.  A.  «tSmur^,  Lmu  OtOkt  «I  Bdammrd 
Jtliiu,  tnttsi'iiiif  Je  M.  Ma.^Koiit.  ^Irthtir  Pcugi>i.  —  Nr.  Ü.  T^s  Chanson«  po- 
puiaires  de  Frottee.  Julien  Tiersoi.  (contiu.  eu  Ar.  4f  &.J,  —  Hr.  4,  Lud- 
wig NehL  Arthur  Pougin.  —  Nr.  9,  CerrUaiKm  enire  ta  memtre  et  U  rJkjftmu. 
Matthis  Lussy  (entitin.  Nr.  7.  -^JL  —  Nr.  7.  La  Munique  en  Angleterre: 
Vue  rrtrospective,  Frtnin's  llueffei'.  —  Nr.  8.  Un  jn  üitre  inusirtt-n.  C.  lAci 
nier.  —  Amikare  l'onchielii.  A.  Pougin.  —  Nr.  9.  Lea  Templiera,  opera  de 
M.  H.  Litftlff.   Arthur  ^mgin.  —  VüuUpmhoM«  dbi  doi^.  Lmtu  ^igmrru. 

—  Ar.  10.  Lopera  sotu  le  regne  de  LuUy.  Arthur  Pougin  (eontin.  en  Nr,  it, 
12,  r.l,  Ii,  15,  IG,  21,  22).  —  (i.  Chouquet,  A.  P.  —  Nr.  11.  Atitnn  Dr^^rtd. 
Franrüt  Hueffer,  —  Soixante  atu  de  »oucenira :  le*  origines  de  iwuiliaume  TeU: 
Seethoem  my»roviBat«ur.  Bmett  Ltgweoi.  —  Nr.  19.  M.  MmtkaeKff  ei  le  Jferl 
de  Mozart ;  Camille  le  Seune.  —  Nr.  13.  Le  CItant  de  la  dache ,  legende  dra- 
niatique  de  M.  Vincent  ttJndy.  Julien  Tieraot.  —  AV.  t4.  Saint  Megrin,  oprra 
des  frerea  Hilletnacher :  Th.  Jouret.  —  AV.  16.  La  musique  en  Angleterre: 
oratorio  ei  opera.  Fratu>i$  Hueßer.  —  Nr.  17.  L'mtvre  »ympktmiqu«  dt  Firmn 
Liszt  et  r Eüthetique  moderne.  Ani/ih'f  Jioutarel  (eontin.  en  Nr.  /«?,  19,  2().J.  — 
Xa  nmsique  caiholi^pu;  P.  Lacombe.  —  La  messe  de  (Jran,  de  FraM  Liext,  « 
Suiiti  XmUidke.  JuUen  Tiereei.  ^  Nr.  J8.  Im  eoneerte  hieteriqne»  fAMtüme 
Bvhmeiem.  Cisar  Cui  (contin,  en  Nr.  19).  —  Nr.  10.  Theodore  Mäter. 
A.  Pougin.  —  Nr.  "JO.  (iwendolinr,  "j,,'r/i  t»  dettr  acten  et  trnis  iableauje  de 
M.  Caiuile  Metules,  musique  de  M.  Lmmaniui  Chahrier.  Th.  Jouret.  —  Lieti 
a  Ltmdrt».  JVmeM  Huejftr.  —  Nr.  2t.  Un«  lettre  iiUdite  de  Beeiho«e$t,  — 
Nr.  22,    Broche,  musieien  nmennais.    Jules  Carlez. 

Monatshefte  für  Musikgeschichte.  Red.  von  R.  Eitner,  Leipzig.  ISSß,  Nr.  1. 
Erfreuliche  Zeichen.  —  liichard  Keiser  in  Württemberg.  Von  Josef  Siuard. 
~  Caatatenbeilage  (Forte,  in  Nr.  3,  3»  4,  5).  —  BOdienreneiebnifi  von  t9S»  bia 
18l(;  :F()rts.  in  Nr.  2,  Ii.  J,  n  .  —  Nr  2.  Johannes  A.  Holtheuser  und  Jo- 
hannes HoUhusius.  —  lilasius  jVmmou  aus  TiioL  Von  Eitner.  —  Mittheilung 
betreffend  die  Melodie  »Lobe  den  Herran,  o  wane  Sede«.  Von  Ph.  Wolfram. 

—  Nr.  3.   Die  Bibliothek  de«  Oimeerviitoire  natieml  de  mwtique  wa  Puria» 
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(WuckoriinH  Buch;.  Bespr.  v.  Eitncr.  —  fiuiUawne  du  Fay  (Auszug  au»  der 
Vlertcljahrschrift  fürMusikw.).  Von  Kitner.  —  HochfQrstlich-Württembcrgische 
neue  ^kenisten  -  Ordnung  von  1721,  «uwie  einige  Urkunden  bes.  der  An- 
stellung der  alttn  Instnimcntiilisttn  in  Stuttgart.  MitgetheiU  von  J.  Sittanl. 
—  Nr.  4.  Das  Liederbuch  von  Thysius.  Von  Eitner.  —  Notizen  über  D,  Buxte- 
hude.   Von  0.  Stiehl.  —  Nr.  S.  Heinridi  Schats.   Vera,  seiner  bis  heute 

aafl)L'\vahrttn  "Werke.    Von  B.  Eitncr. 

The  Musical  Times.  London,  Norrlh  Etcer  Jj-  Co.  /-^vff.  Xr.  I.  The  Faust  Lc 
getid,  and  its  musical  ttmtment  by  cotnpotttrt.  By  F.  Vordtr  (contin.  in  Nr.  2| 
3t  4,  S).  —  S^tibert.  By  Joseph  Bemuttt  feotUin,  m  Nr.  2,  3^  4,  5).  Orehe^ 
»tral  music  and  the  amateur.  —  Nr.  Franz  I.iszt.  —  Wagmr  m  Bellini.  — 
Charles  IHhiUn  (17  i,')  -  ISIJ).  The  mbstance  oj  a  lecture  read  ut  thc  London 
Institution  on  January  14,  by  Mr.  W.  A.  Barrett.  —  The  naiitmal  society  of 
prnfenional  numeiana.  —  »Lehmgrim  m  Piaru.  —  Nr.  3.  LkW*  »SL  EKsa- 
beth»  (contin.  Nr.  4).  —  International  Copyright.  —  iVV.  4.  Liszt.  —  Nr.  5 
Liszt  in  London  1HH6.  —  Niccolo  Pagamini  and  hi»  Guamtriu»,  a  rwmmUeenee 
0/  Genoa,    By  Ed.  Ileron-AlUsn. 

HualoB  flsont.  Bed.  Fr.  Witt.  Regenaburg.  1886.  Nr.  1.  Orgelbau-Revieions- 
Ciitfcliismus  iForU.  in  Nr.  "2,  —  Tonbildcr  in  Ixintcr  lUihc  aus  moderntn 
Kirchenkompositioncn.  Zusammengestellt  von  Franz  Witt.  XX III.  Aus  ver- 
schiedenen Vcipern.  —  Spanische  Volkslieder.  Von  Fr.  Witt.  —  Metten  und 
Vespern,  ein  Erbgut  der  lutheriaehen  Kirche.  Von  G.  Pastler  (Schluß  in 
Nr.  '\\  —  ('her  Orgelbau  in  l?;n  f>rn.  Von  Fr.  Witt  Notiz  ülier  die  Vm- 
.siunsspiclc  in  Vorderthiersce  bei  Kufstoin.  —  Das  Kequiem  von  Berlioz,  auf- 
geführt in  Köln.  Von  ¥t.  Kfinen  (Forte,  in  Nr.  2,  3).  —  Nr.  2.  Septua- 
gesima.  —  Nr.  'A.  Nochmals  über  Orgelbau  in'Bftyern.  Von  Fr.  Witt.  —  Nr.  I. 
Textunterlage  im  Kyrie  der  Miaaa  P&pne  MbimUL  Von  Fr.  Witt.  —  Wil- 
helm Du  Fay. 

KudM  Baem.  OwmiU  propritfario  €/.  AmtUi.  MÜmm.  10.  Mrytmg.  Nr,  i. 
Suüa  gestirnte  della  riforma  organaria  in  Italia.  A.  Botmxzi.  ~  La  fahbriea 
di  organi,  Triee  in  Ocnova.  —  LElettricUa  applirata  agli  m  ijittn'  '/jrUnni  f Fine 
in  Nr.  —  //  regoUunento  per  ta  mmica  mcra  e  fEpuacopatu  Uaiiauo. 
Nr,  La  riforma  doUa  mutiea  oaera  od  ä  ekro.  —  La  Lyra  oedooiariiea  di 
Duhlino.  —  Nr.  3.  Por  la  rtforma  orgaiu$tiea.  A.  Bornas».  —  CXe  «vea  i  la 
nnisica  da  Chittaf  — 

Musikalische  Bundaohau.  Herausgeber  Julius  Kogebuunn  iu  Wien.  Nr.  12. 
Beethoven'»  Lebensbild.  Von  Ludwig  Nohl  (Sebluß  in  Nr.  13).  —  Nr.  13. 
Adelinc  Patti  und  die  italieni«c^  M.tlu.de.  Von  II.  Ku(T.  Nr.  14  Die 
Abenteuer  einer  Neujahrsnacht.  K.uuü.Hche  Oper  von  V .  ächaumann.  Musik 
von  R.  Heuberger.  Bespr.  v.  Ferd.  Pfolil.  —  Karl  Maria  von  Webers  Con- 
certstCick  für  KUvier.  Von  Hans  Schmitt.  —  Nr.  15.  Uber  den  l  rsprung  der 
eViristliclien  Musik  und  ilire  Isntstelninjrsformcn.  Von  Aiigust  Wellnier  Fort.«i. 
in  Nr.  Jü  u.  17;.  —  Der  Trompeter  von  S&kkingou.  Oper  von  Ncl^lcr.  Von 
£.  V.  Uartmann.  —  Nr.  16.  Ein  Wort  Uber  die  Mode  von  Opern -Cyelen. 
Von  Wilhelm  Kienzl.  —  Nr.  17.  Musikalische  Wmideriilnder.  Von  Th  Plo- 
witz.  —  Die  Todten  des  Jahres  18b.'>.  — •  Nr.  18.  Zwei  noch  unveröflentlichle 
Briefe  von  Beethuven.  Vou  C.  F.  PohL  —  lirvasi.  Oper  von  Kienzl.  Bezpr. 
Yon  Fritt  WeUetfltMtt.  —  Nr.  19.  Zu  Huebald's  Organum.  Von  H.  Beller^ 
mann  Forts,  in  Nr.  21.  —  Nr.  20.  Faust's  Verdammung.  Legende  von  H. 
Pcrlioz.  —  Kine  neue  Vorrichtung  «um  Stimmen  der  Klaviersnitcn  mittelst 
Schraubeil.  —  Nr.  22.  Symphonische  Wandlungen.  Von  Anna  Morsch  (SchiuU 

22» 
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in  Nr.  —  pRta  Mor^rana.  Lyrisch  -  chorcoj/rnphisclu's  T>raiDa  von  MoMB- 
thiil.   Musik  von  J.  HellnuMbcrfftT  jun.    ilespr.  von  F..  v   llartmann.  — 

Musikalisobes  Wochenblatt.  Ked.  v.  £.  W.  Fritsscli.  Leipzig.  18S6.  Nr.  1. 
Dm  Wefon  der  AristoxeoiMfa'Westphal'aidieii  Bhythmik, 
dargestellt.  Von  Emst  von  Stockhaiiscn  Forts,  in  Nr.  2  u.  —  Antor 
Bruckner.  Von  Th.  Helm  (Forts,  in  Nr.  ."1,  4,  5).  —  Wider  die  Spraehver- 
derber.  Von  W.  Tappert  (Schlu0  in  Nr.  3;.  —  Nr.  2.  Gedenksprüchc  tum 
Bsyreuther  Wttk.  —  Nr.  4.  Zur  Re^Qnduug:  der  Lehre  von  den  CoDsoTumam 
und  DiRSonanzen.  V<  n  H  Sattler  Forts,  hi  Nr.  6,  7,  8,  9  .  —  Musik  in  Eng- 
land. —  Nr.  ü.  Eine  deutsche  Geigenbauschulo  in  Hamburg.  Von  £.  Schvct- 
tnr.  —  Nr.  7.  Zum  13.  Februar  1886.  Von  J.  H.  T^Mler.  Kr.  10.  Audi 
ein  Handwerk.  Line  Kritik  der  Musikkritik.  Von  Fcrd.  Pfohl  {Forts,  in  Nr.  11. 
12,  13!.  —  Nr.  12.  Alexander  Siloti.  —  Nr.  14.  Au«ru?t  Kömpel  {Schluß  i= 
Nr.  15).  —  Nr.  15.  Die  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüsse  in  der 
Musik  der  alten  und  mittelalterlielien  Griechen.  Von  IL  Weitpbal  trnd  B.  So* 
kolowsky  (Forts,  in  Nr.  16,  17,  18,  \{\).  —  Nr.  13.   Edomild  Singer.  — 

Keue  Berliner  Musikaeitung.  Bote  und  Bock.  XI.  Jnhr^Bn».  Nr.  1.  Kin  Ab- 
schnitt aus  der  Geschichte  der  Klaviermusik.  Von  liouis  Kohler  (Fort'»,  in 
Nr.  2,  3,  4).  —  Friedrieh  Sehneider.  —  Nr.  4.  Aua  dem  Album  der  Pstd 

—  Nr.  6,  Serbische  Volkslieder  Schluß}.  —  Nr.  n.  Charles  Dibdin  1751— 1SI4. 
Von  W.  A.  Barrett  Forts,  in  Nr.  7,  8,  9\  —  Nr.  H.  Louis  Köhler  —  Nr.  1«. 
Euridicc.  Eiuu  niusikalisch  etymologische  Glosse  von  Theodor  Krause  — 
Nt.  II.  "Ein  M&rchen  aua  der  Opernweh.  Humoreske  von  Oetavio  WopipenaaliL 

—  Nr.  15.  Der  Freischütz  vor  65  Jahren.  Von  Adam  Liiffler   Schluß  xn  Nr.  16  . 

—  Nr.  16.  Johann  von  Lothringen.  Oper  von  Louis  Gallet  und  Eduard  Blau. 
Musik  von  Victorin  Jondtre«.  Von  Ferd.  Gumbert  —  Nr.  17.  Viflseitigt 
Rflnstlerinnen.  Von  .\dolf  Schwan.  Nr.  18.  Moaart'a  Figaro.  —  Der  fc- 
f;inf7enc  Kapellmeist'  r     ^'on  Carl  Neumann-Strela. 

Neue  Zeitaohxift  für  Musik.  Ked.  C.  ¥.  KahnL  Leipxig.  Ibb6.  Nr.  1.  Hikk- 
bliek  auf  daa  vergangene  Jahr.  — >  Werden  und  Wandeni  der  Mn^kformcn. 
Von  liOttia  Schlößer  Schluß  in  Nr.  2|  —  Nr.  2.  Kunat  und  Recht.  Von 
Merkes  von  (»endt.  —  Nr.  3.  Anton  DvorAk's  l.Geistcrbrau^.  Ballade  für  Soli, 
gemischten  Chor  und  großes  Orchester.  —  Nr.  5.  Kritik  und  kritisches  Ver- 
fahren in  der  Kunst  —  Nr.  6.  Der  Zet^j^t  und  das  Musikaliseh^liftneii  — 
Nr.  7.    Zum  13.  Fehniar.  —  Kin  Conccrt  in  Meiningen,    Von  "W  Tjan^tans. 

—  Nr.  S.    Friedrieh  Sehneider.    Von  O.  Friedrich.  —  Nr.  9.  Phantasiecn  üht^r 
das  Thema  «Lisit«.    Von  1...  Köhler  (Schluß  in  Nr.  lOj.  —  Nr,  10.  Kunihild, 
Oper  in  3  Akten.  Besproehen  von  A.  Naubert  —  Nr.  11.  Richard  Wagner 
und  Gretry.    Von  Dr.  Friedrich  von  Hausegger  [Schluß  in  Nr.  12;,  —  Nr.  13 
Ludwig  van  Beeth»»vt>n'a  Bezichunpen  zu  Schweden.    Von  Heinrich  >!nrten9. 

—  Lisst's  Heilige  Klisal>etl>  im  Berliner  Schauspiclhause.   Von  W.  Langhans. 

—  Nr.  14.  J.  Herbeek  im  Verkehr  mit  berflhmten  Zritgenoasen.  Von  Dr, 
Faul  Simon  l'ort.n  in  Nr.  15,  H»).  —  Nr.  16.  Methodik  ^usammenatdluni: 
herflhmtur  Klavierschulen).  —  Nr.  17.  Zum  Vortrag  des  ersten  Taktes  von 
Schumanns  »Manfred- Ouvertüre«'.  Von  C.  M.  v.  Savenau.  —  Ein  goldene« 
JubiUlum.  Johannes  Josephus  Hermann  Verfaulst.  Von  Jacques  Harto^.  — 
Nr  \*<.  V\c  musikalische  Erzlehiinp:  unserer  Töchter.  Eine  Zeitfrairr  von 
Traugott  Ochs.  —  Nr.  Ii).  Die  deutsche  Gcigenmacherschule  des  Herrn  Otto 
SehOnemann  in  Hamburg.   Von  Hennann  Genss. 

Bevue  Wagnerienne,  McnmeUe,  Varis,  Directetir  Edouard  Dujitrdvi.  2»"*  Annm. 
Nr*  l.  C^nmiqu0,  la  Jin  d»  kt  qu0$tiou  de  Lohtngrm»  —  Lettre  inMite  de  Wt^ 
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tut  a  prnpmt  de  Lnhetttfrin  en  J854  (traduetitm  et  texte).  —  Le  vaÜMUhfmidiW, 
Catulli-  Mfiidh.  —  Le  iVagiirrisme  a  tetrauger:  T.  Lettre  snr  h  tnmiqto  r 
HTadtmir  Iznmkow.  —  Traduction  fraiicaUe  d une  Hude  itu'dite  de  Uichard 
Wiagner  mtr  Sdüni.  BütKografhU.  —  Mm»  W«ig»Mm,  —  (^rr^oadmieu, 
Sfihwaiserische  MtLsikaeltung  aad  Bangerblatt.  Zürich,  Gebr.  Hug.  25.  Jalir- 
pnng.  Nr.  21.  Heinrich  Schütz.  —  Der  MusUxthcorle-Unterricht  nn  Gymnasien 
und  anderen  höheren  Lehranstalten.  Von  Aug.  Glück.  —  Musikdirektor 
Karl  Ton  Radeeki  —  Nr.  24.  Über  HdUoBifft  und  Mo11tonleit«r*  Von 
S.  Bag>;L-.  —  26.  Jahrgang.  Nr.  1.  Zum  eidgenösHisclif n  Siingerfest  in 
St.  Gallen.  Ein  Wort  über  dio  Gabcnfiragc.  Von  H.  T.  in  Hiel.  —  Biogra- 
phien schwcijscriacher  Komponisten  der  Gegenwart.  Carl  A.  Ucnbofer  (Forts, 
in  Nr.  2|.  —  Nr.  2.  Zum  eidgenönitehen  Singerfeat  in  St  Gallen.  Auch 
dn  Wort  Aber  die  OnbeoftegiL  Von  C.  H.  —  Nr.  'A.  Stimmbildungs-Cbungen 
in  den  Mnnner-Gcsangvercincn.  Von  Anj^st  Glück  Forts,  in  Nr.  A,  5.  f»,  7;, 

—  Nr.  4.  Emst  Methfessel  i  iSchluß  in  Nr.  5.),  ~  Nr.  7.  Felix  Mendels- 
sohn Bartholdy.  Von  8.  Baggs. 

Signale  für  die  musikalisohe  Welt.  Leipaig,  Bartholf  Senff.  44.  JelugaDg.  Nr.  1. 

Rückblick  ni  f  Iis  Musikjahr  1885  (Forts,  in  Nr.  3,  5,  7,  9,  11.  13,  15,  16).— 
Nr.  4.  Friedrich  Schneider.  —  Nr.  8.  Abenteuer  einer  Neujahrsnacht.  Ko- 
mische Oper  Yon  Frans  Sehaumann.  Musik  von  Riehard  Heubergor.  Bcspr. 
V.  E.  Bemsdorf.  —  Nr.  10.  Tichatschek.  —  Nr.  12.  Amilcare  Ponchielli.  Von 
E.  Bernsdorf.  —  Nr.  17.  Die  Theater  in  Europa.  Berlin.  Fnrt.s.  in  Nr.  H), 
21  j.  —  Nr.  18.  Louis  Köhler.  —  Nr.  22.  Prüfungen  am  königL  Conserva- 
torium  der  Musik  in  Leipzig  (Forts,  in  Nr.  26,  31,  33).  —  Nr.  23.  Anton 
Rubinstein  in  Muskau.  —  Nr.  21.  Dio  sieben  Kubinstcinconccrtc  in  Lcipiig 
(Forts,  in  Nr.  25,  30).  —  Nr.  2;».    Die  ilicator  in  Wien  Torts,  in  Nr.  34.). 

—  Nr.  35.    Junker  Heins.   Oper  von  (i.  Franz.   Mu.sik  zun  Carl  von  Perfall. 

Siona.  Hcruuüg.  llcruld  in  Schwabach  bei  Nürnberg.  Uertelsuiana  in  Güternluh. 
11.  Jahrgang.  Nr.  1.  Jakoby:  Die  Thfttigkeit  des  Chors  im  evng.  Gottesdienst 
(Forts,  in  Nr.  2|.  —  F-.  Krüger  '  .  —  Okvimenisches  1.  De  Vetperis.  2.  Ve- 
spergottesdienst. —  Zusammenstellung  der  wichtigeren  Werke  aus  der  litur^sch- 
musikalisohen  Literatur.  —  Nr.  2.  Kirchengesangverein  für  die  evangelisch- 
lutherisehe  Kirche  Bayern.  —  Fünt  l\iS8ionsge8änge  in  die  Lektion  der 
Leidensgeschichte  einznfflpcn,  von  I''.  W.  J.  —  Nr.  3.  11.  Freih.  von  T,ilien.- 
cron:  Introitus,  Graduale,  Offcrtorium,  Communio.  —  Dr.  Fr.  Uaupt:  Der  Kir- 
ehengeeangTttdnitag  in  Nflnfaeig.  —  Zum  Bußtage.  Et.  Kirehengeeangrerein 
für  DeutseUand.  —  DesgL  tSat  Bayern. 

Sie  Tonkunst.  Herausg.  Otto  Wangemann.  16.  Band.  Nr.  6.  Das  Idyll  in  der 
Weihnachtsmusik.  Von  August  Wellmer.  —  Der  Ißnji.ste  Brief  Beethovens. 
Von  ]<udwig  Nubl  (Schluß).  —  Aphorismen.  Von  I<ouis  Köhler  ^Forts.  in 
Nr.  9).  —  Carl  Lowe.  Von  Max  Runse.  —  Ein  Revolutionair  in  der  Musik. 
Von  Robert  Springer  (Forts,  in  Nr.  9,  lo;.  —  Nr.  7.  Ludwig  Nohl  -f.  Von 
O.  Wangcmnnn.  —  Wie  man  Bücher  fabricirt  —  Die  neue  Orgel  in  der  neuen 
Petrikirehu  in  Leipzig.  —  Nr.  ü.  Uonorarsahlungen  im  deutschen  Musikalien- 
Veilag.  Von  Carl  Rtthle.  —  Nr.  10.  Klaviervirtuosen  der  vergangenen  Epoche. 
Von  Tajuis  Kühler  Forts,  in  Nr.  11,  13).  —  DerPhiloktct  des  Sophoclcs  Forts, 
in  Nr.  IF.  —  Nr.  11.  Louis  Köhler  ;.  —  Nr.  13.  Constanün.  Oratorium  von 
Georg  Vierling.    Be^pr.  vun  Louis  Schlüsser. 

Urania.  Munkieitaehzift  für  Orgdbau  und  Orgelspiel  insbee.  Heransg.  von 
A.  W.  Oottsehalg.  Erfurt.  1886.  NM.  Ein  Ehrendenkmal  deutscher  Kunst. 
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(Die  neue  Orgel  in  der  Johanniskirchc  su  Gera  von  Urban  Kreutzbach  in  Bonu, 
Sachsen}  (Forts,  in  Nr.  2).  —  Au«  meiner  Rcisemappe.  Von  Th.  Mann.  — 
Nr.  2.  Au'„''  n  ittfritii  Uitter  Ein  echter  Ritter  deutschen  Geistes.  —  Conrad 
Schott,  der  blinde  Ürgelauicher  tu  Stuttgart.  Culturbild  aus  dem  16.  u.  17.  Jahr» 
hundert  Manuskript  von  MagUtcr  Georg  StdfBer,  Stadtpfarrer  su  Freud«- 
•tadt  ums  Jahr  1650  (Forts,  in  Nf.  3!.  —  Nr.  3.  Broterhoods  Technikon.  —  Sae 
noch  ^rußere  Or^ol  als  in  Ript.  Die  neue  Orgel  in  Libau  mit  131  Stimiiwii» 
von  dem  Orgclbaumeister  tirünebcrg  in  Stettin. 


Adressen  der  üerausgeber: 

ProfeMor  Dr.  8pitka,  d.  Z.  gesehäftsführender  Herausgeber.  Berlin,  W. 
HurgjrrafenKtrii<tse  10;  Dr.  Frudrich  Chrysander,  Bergedorf  bei  Hamburg;  Pro- 
fessor Dr.  Adler,  Prag  II,  Jungmannagaate  40. 


Lieder  der  Bellaknla-Indiaiier. 

Von 

C«  stampf. 


Daß  das  Stutlium  der  Melodien  weni^  kultivirtcr  Völker  der 
musikgeschicbtlicheii  Forschung  werthvolle  Anliiiltspuukte  gewährca 
kann,  ist  von  den  Vertrctorn  der  letzteren  allezeit  anerkannt  worden. 
Aber  auch  psychologisch  -  iistlictisclic  Untersuchun«;('n  können  sich 
solcher  Betrachtung  ohne  Nachtheil  niclit  erits{hla<;cn.  Denn  die 
(jirundlageu  des  Musikgefühls  sind  nicht  abgesondert  von  dessen 
historischer  Entwickelung  zu  verstehen;  auch  erleichtert  die  Gegen- 
Überstellung  jener  und  unserer  Musik  die  Erkenntnifi  der  gemein- 
samen Wirkungsmitlel  und  damit  die  Analyse.  Aufier  ihrer  musik- 
theoretischen Bedeutung  werden  diese  Studien  übrigras  mit  der  Zeit 
auch  eine  anthropologische  gewinnen ,  indem  sie  neue  Kennzeidiea 
für  Verwandtschaft  oder  früheren  Verkehr  getrennter  Stämme  liefern. 

Vorläufig  besitzen  wir  noch  wenig  zuverlässiges  Material.  Das 
in  vielen  Reisewerken  /erstreute  ist  nur  selten  von  fein  und  objektiv 
hörenden  Ohren  aulgenonunen  und  von  kundigen  Händen  nieder- 
geselineben.  Unter  den  Geschichtschreibern  der  Musik  hat  beson- 
ders Fetis  zahlreiche  und  relativ  kritisch  ausgewählte  Beispiele  xu- 
sammengestellt  und  sich  auch  darin  als  wahrer  Historiker  erwiesen, 
daß  er  es  verschmähte,  seine  Kunst  der  Harmonisirung  an  notorisch 
hannonielosen  Weisen  erglänzen  zu  lassen.  Desto  kühner  geht  er 
freilich  mit  anthropologischen  Folgerungen  voran  Anch  die  Zu- 
sammenstellung ist  insofern  nicht  ganz  vorurtheiislos,  als  er  die  Me- 
lodien von  ;^^er{n<^erern  zu  pfrößerem  Tonumfang  fortschreiten  läßt, 
eine  Anorduuug  die  meines  Kruchtens  mehr  aus  (nicht  unanfecluharen) 
theoretischen  Erwägungen  als  aus  Indii  ion  des  Materials  selbst  fließt. 
Was  in  diesem  Gebiete  gegenwurug  am  nlel^>teu  Noth  thut,  sind 
Monographien,  unabhängig  von  jeder  Theorie,  aber  mit  um  so  größerer 
Gewissenhaftigkeit  der  thatsächHchen  Schilderung.  Eine  solche  lieferte 
1866.  23 
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C.  Stumpf, 


1SS2  Th.  Haker  »Über  fliV  Musik  dvr  nordamerikanisclu'ii  "Wilden«. 
Untrr  den  vielen  beigefügten  Mckidien  sind  liosonders  die  von  ihm 
selbsr  ^osammelten  zweiunddreiBig  durch  augenscheinliche  Sorgfalt 
der  Nütiruug  werthvoll.  Das  Folgende  soll  weiteres,  zwar  geringe?», 
doch  mit  aller  für  mein  Ohr  erreichbaren  Genauigkeit  au%enommenes 
und  durch  die  Terfugbaien  Mittel  (Noten  —  besondere  Zeichen  — 
nachhelfende  Erläuterungen)  wiedelgegebenes  Material  beisteuern. 
Es  betiifit  Lidianerstamme,  auf  wdche  sich  Baker's  Fortchungen  nicht 
erstreckten. 

Auf  Veranlassung  ('.  TTagenbetk's  wiirdon  von  Ka])itän  Adrian 
Jacobsen  und  dessen  Bruder  Pliilip]i  neun  l^pllakula-lndianer  aus 
Nordwestamerika  (Britisch-Coluinl)ien  überredet,  sich  in  Europa  sehen 
zu  lassen.  Sie  gehören  zur  Gruppe  der  von  Peschel  so  genannten 
»Behringsvölker«,  welche  den  Vbergang  von  den  Asiaten  zu  den  Ame- 
rikanern bilden  sollen,  und  erwecken  schon  dadurch  besonderes 
wissenschaftliches  Interesse.  Der  Stamm  soll  auf  etwa  400  Kopfe 
ausammengeschmolzen  sein.  Als  die  Neun  von  Prof  Kirchhaff  am 
IS.  November  1885  im  Verein  für  Erdkunde  zu  Halle  vorgestellt 
wurden,  hörte  ich  zuerst  ihre  Gesänge  als  Begleitung  ihrer  Tänze, 
konnte  aber  nur  Brurbvti'H]<o  yn  Papier  brinrjeii .  einers(>it-<  \\c\\  ich 
einer  niusikaH«'obrn  iSteii()^ra|duc  iiiclit  mächtig  bin,  andrerseits  weil 
diis  gcmcinsc1iaftli(  he  Tanzen,  wobei  jncist  mit  beiden  FüR(>n  7.uj^leich 
au%etretcn  wird,  die  unaufliörliche  Paukenbegleituiig  und  andere 
Umstände  (wie  beim  »Kannibalentans  mit  Maskent  das  Klappern  mit 
den  Sachen  der  ungeheuren  hölxemen  Thiermasken,  beim  Scha« 
manentans  die  bestiindig  geschwungene  Battel  des  Medicinmannes) 
störten:  weil  endlich  die  Interralle,  in  dieser  Zusammenstellung 
iinsrem  Ohre  ohnedies  vielfach  ungewohnt,  mit  wachsender  Leiden- 
schaft der  Acteurs  immer  unkenntlicbi  r  wurden.  Man  bat  l)ei  diesen 
Aufführungen  zuTtHcli'.t  Tnebr  den  iMiidrurk  eines  Heidenlärms,  einer 
wahren  Teufel smusik,  innerhalb  deren  nur  hie  und  da  bestimmtere 
Töne  schwimmen. 

Anderen  Tages  bat  ich  jedoch  die  Herren  Jacobsen,  mir  einen 
der  Indianer  auf  eine  Stunde  behufs  Notirung  von  Gesängen  zu  über- 
lassen. Es  wurde  Nuskilusta  ausersehen,  ein  Freund  der  Musik, 
welcher  Hrn.  Ph.  Jacobsen  auch  einmal  anstand,  daß  er  Abends 
beim  Schlafengehen  gar  oft  sich  neue  Melodien  ausdenke  (eine  solche 
wunb'  boi  einer  Produktion  ausgeführt,  sebien  mir  aber  sehr  gewissen 
abcn  zn  ^b'ielini).  Nnskibrsta  sang  mir  ntni  la7i«?sam  nn<l  b'iden- 
scbaflslos,  mit  einer  merk  würdig  leisen  und  weielien  8timnigei)ung. 
leider  aber  nicht  sehr  klarer,  sondern  zumal  in  der  Tiefe  und  Höhe 
leicht  heiserer  Stimme  verschiedene  Weisen  vor,  die  ihm  und  Hm. 
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Jacobscu  interessant  schienen;  und  dies  an  vier  Tagen  je  1 — 2  Stun- 
den lang.  Jede  Melodie  hörte  ich  suent  an,  ohne  etwa«  niedenu- 
achreiben,  um  eine  ge\vi88e  Yoistellung  von  dem  melodischen  und 
rhythmischen  Bau  sn  erhalten,  besonders  aber  su  erkennen,  wie  die 

Kotirung  zu  beginnen  wäie,  um  das  Ganze  in  Cdur  oder  -4ni  11  zu 
schreiben.  Denn  fiUigt  man  beliebig  oder  mit  der  absoluten  Höhe 
des  Anfun<j:stons  an,  so  riskirt  man,  immerfort  *J-  und  7-Zt'iclioii  ein- 
schalten zu  müssen.  Dann  schrieb  ich  bei  einem  zweiten  bis  etwa 
vierten  Vortraj?  nur  die  Nütpnk('>pfe  ohne  jedes  Geltungs-  und  Khyth- 
niuszeichen.  Bei  einer  gewohniu  hen  Melodie  neuer  Musik  würde  es 
mir  keinerlei  Schwierigkeit  machen,  nachdem  ich  sie  oder  auch  nur 
einen  Tiieil  derselben  gehört  und  die  Tonart,  in  welcher  ich  notiren 
will,  ausgewählt,  die  ersten  Töne  sogleich  so  hinzuschreiben,  daß  sie 
wirklich  in  diese  Tonart  fidlen.  Hier  aber  bedurfte  es  wiederholter 
neuer  Anfänge,  bis  das  Notenkopf-Gerüst  der  sammtlichen  aufein- 
anderfolgenden Töne  in  der  gewünschten  Tonart  dastand.  Dann  ließ 
ich  den  Anfang  der  Melodie  singen  und  schrieb  denselben  nun  aus 
dem  Gedächtnili  mit  allen  zugehörigen  (joltimg«-  und  Rhythmus- 
zeichen nach,  l  in  die  Fortsetzung  zu  liefern,  mußte  Niiskilnsta  innner 
wieder  von  vorn  anfan^jen:  tliat  dies«  aber  mit  unerschoptliclier  Gut- 
niüthigkeit.  Und  so  kum  nach  zehnmaligem  und  öfterem  Singen  die 
Notirung  eines  Liedes  su  Standet  welches  dann  am  fönenden  Tag, 
nachdem  neue  hinzugekommen,  doch  noch  mehrmals  kontrolirt  wurde. 
Einmal  wurde  Nusküusta  durch  einen  anderen  Indianer  ersetzt. 

Schon  diese  Erfahrungen  erwecken  mir  einiges  Mißtrauen  gegen 
die  so  reinlich  dastehenden  Notiiungen  der  Reisenden,  die  von  einer 
Schwierigkeit  des  Niederschreibens  gar  keine  Erwähnung  thun  ^  Es 
kam  aber  noch  Foljjendos  birjzu  Wiihrend  P»akor's  Indianer  seiner 
^viederholten  Versiehernnu;  zut'ol<^e  ,8.  K»,  2:^  s(>iner  Schrift)  sehr  rein 
sanjjen.  stellte  sich  hier  l)ald  heraus,  daß  nach  unseren  ÜegriH'en 
ret  ht  unreine  Intervalle  vurkanien.  Diese  waren  aber  nicht  alle  bloß 
zufällige  Abweichungen;  einige  kehrten  an  gleicher  Stelle  immer 

'  A.  Chrlstl  uiowitach  jedoeli,  vorzüglicher  Musiker  wie  slIik  Ilarmonisirungcn 
beweiseo;,  bci^chrcibt  seine  Nuth  gcgcuübei  arabischen  Gesungen  in  ülmlichcr  Weise. 
»Ii«  difftcolK  que  je  reneontroi  dans  eette  notation,  est  indeseriptible....  Aprfea 
avoir  fsit  ripftter  k  mon  mutidcn  unc  dizame  de  toU  de  8uite  la  möme  ehanran, 

je  mp  «»ni<4  Yu  auflsi  pni  nvance  (|u';i  In  premiere".  l'-f^qulsse  hi'^torique  de  la 
musique  arabe  l?5t>3,  p.  öj.  ihn  störten  uUerdingH  außer  dem  liliythmus  besonders 
Fioritttren,  die  hier  nieht  in  Betraeht  kamen.  Aber  er  hatte  doeh  eine  aueervfthlte 
iTni<ik.iH<clH'  Kapazität  liiics  T/uults  vor  sich,  in  welchem  die  Musik  bedeutende 
Knt Wickelung  erfahren  hat,  und  konnte  «ich  auch  sprachlich  mit  dem  Sänger  rer- 
ständigeu. 
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wieder  uml  wurden  aucli  von  Nuskilusta  jj  Ersatzmann  so  intonirt 
Die  Si  hu  icriiikeit  der  Notinmg  wurde  durch  solche  Vorkommnisse 
bedeutend  erliöht.  da  mau  zuerst  immer  versucht  ist,  eine  nur  tu- 
fällige  Alteration  anxunelimeii  und  das  eine  oder  andere  unserer  In- 
tervalle herauszuholen.  In  den  folgenden  Notirungen  sind  die  etwas 
erhöht  su  singenden  Töne  durch  ein  die  etwas  su  vertiefenden 
durch  ein  n  oberhalb  der  Note  bezeichnet.  Sonstige  Ei^enthümlich- 
keiten  der  Intonation  und  Haltung  der  Töne  sind  in  der  Erläuterung 
SU  den  einzelnen  Liedern  nnpi'pmerkt. 

Dir-  meisten  der  notirten  Gesiinge,  nämlich  den  zweiten  Theil 
von  I,  duuü  11,  III,  VI,  VII,  hörte  ich  nachträ<jlich  auch  mehrmals 
bei  den  öffentlichen  Aufführungen  im  Chor  mit  allen  oben  erwähnten 
Nebenumständeu ;  und  nun  konnte  ich  doch  mehr  als  bloßes  Heulen, 
konnte  ich  die  Melodien  so  vernehmen,  wie  sie  Nuskilusta  solo  ge- 
sungen, abgesehen  von  einigen  Modifikationen,  die  unten  erwähnt 
werden.  Im  Ganzen  war  die  Intonation  aller  Sänger  eine  recht  gleich- 
förmige, was  bei  so  häufigem  Zusammensingen  nicht  zu  verwundern 
ist,  doch  glaubte  ich  aiieh  öfters  Abweichungen  Einzelner  zu  hören. 
Es  wird  eben  bei  den  Wilden  auch  Unmusikalische  geben.  Was  aber 
besuuders  auffiel,  war  die  starke  Veränderung  einzelner  Intervalle  \wi 
zuuehmeuder  Leidenschaft,  welche  ich  jetzt  ])estimmt  kontroliren 
konnte;  es  trat  besonders  die  große  Terz  für  die  kleine  ein,  diese 
für  die  Sekunde  u.  dgl. 

Als  dieselbe  TTupx)e  später,  1$$6,  in  Berlin  verweilte,  notirte 
Herr  Dr.  Franz  Boas  dort  noch  swei  Gesänge  und  übeiHeB  mir 
dieselben  gütigst,  um  sie  den  meinigen  als  No.  YIII  und  IX  bei- 
zufügen '. 

In  Hinsicht  der  absoluten  Tonhöhe  sind  die  Gesänge  unten- 
stehend ungefähr  in  der  Höhe  aufgezeichnet,  in  der  sie  von  Nuski- 
lusta gesungen  wurden.  Es  fiel  diesem  aber  nicht  schwer  ^\^ud  <las 
ist  ilicoretisch  bemerkenswerth),  dieselben  in  einer  anderen  Höhe  zu 
singen,  als  ich  ihn  durch  Herrn  Jacobson  dasu  aufifordem  lieB.  Er 
traf  sogleich  den  vorgesungenen  Anfangston  und  sang  von  da  die 
Melodie  mit  denselben  Intervallen  wie  vorher.  Beim  Choisingen 
zeigte  sich,  daß  mit  wachsender  Aufregung  der  ganze  Gesang  öfters 
um  einen  halben  Ton  in  die  Höhe  ging,  also  z.  B.  wenn  in  GmoU 
begonnen  war,  alhiiiililif  li  6'/.v  muH  und  ylmoll  daraus  wurde. 

Das  Tempo  nahm  Nuskilusta  überall  sehr  langstim,  theils  viel- 


'  Derselbe  Forscher  will  im  Laufe  dieses  Jahres  ilnc  Reihe  von  K^kinio- 
Licdcm  vcroiTeutUchen ,  die  «r  bei  seinem  Hmonatlichcn  Aufenthalt  iu  Grönland 
gesammelt  hat. 
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leicht  au^^  Hiicksiclit  auf  mich,  tlieils  weil  es»  au  dem  Affekt  fphlte. 
der  durch  gcmciiisanu's  Sinken  und  Tanzon  rrzenprt  wird.  Ich  liabe 
es  dann  zu  Hause  nach  dem  Gedächtuili  um  Metronom  bestimmt, 
was  mit  großer  ZuTerlässigkeit  möglich  ist.  Bei  den  Aufföhrungen 
Tnurden  die  Tempi  lascher  genommen,  und  auch  diese  sind  in  gleicher 
Weise  nachtiiiglich  von  mir  fixirt.  S.  die  Angaben  S.  414f. 

Die  Rhythmik  und  Periodik  war  bei  I— IV  der  unsrigen 
gleich,  und  unschwer  lu  erkennen  (2-  und  3theilige  Rhythmen, 
gerad2ahlige  Taktgruppen,  nur  p^clt^jT^enllich  um  einen  Takt  orweitertV 
V — VII  hingegen  machten  .Schwierif^keit.  Auch  liier  fand  zwar  bei 
VI  und  VII.  als  sie  mit  Tanz  im  Chor  gi;?uM<4»'n  und  durch  die  Pauke 
begleitet  wurden,  natürlich  ein  fester  gleichmäßiger  Rhythmus  statt, 
der  sich  schlieülich  am  besten  im  Ys-Takt  schreiben  Ueß,  und  wurde 
auch  eine  gewisse  Periodüdtftt  eingehalt^;  aber  Töllig  klar  bin  ich 
mir  besonders  über  letskere  nicht  geworden,  sumal  da  auch  meine 
Aufmerksamkeit  in  vordeister  Linie  den  Intervallen  zugewandt  war. 
Näheres  unter  den  Einseibemerkungen  zu  V — VII.  Auch  beim  Allein- 
fingen  hat  übrigens  der  Indianer  das  Bedürfniß,  mit  irgend  etwas, 
z,  B.  einem  Holzstückchon  in  der  Hand,  den  Rhythmus  zu  markiren 
vgl.  Baker  S.  Docli  unterließ  Nuskilusta  dies  auf  Ansuchen, 

da  mich  das  Klappern  störte.  Einmal  hörte  ich  ihn  aucli  mit  dem 
Fuüu,  ganz  wie  wir  zu  thun  pflegen,  leise  den  Takt  treten.  Es  war 
bei  III.  Aber  merkwürdig  genug  —  er  trat  immer  bei  den  schlechten 
Theilen,  beim  2.,  4.,  6.,  8.  Achtel.  Nachher  bemerkte  ich,  daß  auch 
beim  Chorrortrag  desselben  Liedes  auf  diesen  Noten  gepaukt  wurde, 
und  analog  im  2.  Theil  vun  I.  < 
Einen  eigentlichen  Text  scheint  nur  I  im  1.  Theil  und  IX  au 
besitzen,  und  zwar  stellt  der  erstere  nicht  in  der  Indianersprache 
selbst,  sondern  im  Tschinuk-.Iarfjon.  der  aus  Elcnieuten  verschiedener 
Sprachen,  darunter  der  englischen,  zusammeu<res('tzt  ist.  und  in  wel- 
chem allein  auch  die  Brüder  Jacobsen  sich  mit  den  Indianern  ver- 
ständigten. Herr  Dr.  Boas  hat  diese  Mischsprache  sowie  die  der  In- 
dianer selbst  genauer  untersucht.  Die  letitere  ist  reich  an  den 
simderlwrBten  Gaumenlauten,  fwischen  denen  oft  gar  kein  deutlicher 
Vokal  sum  Yoischein  kommt 


'  Pen  Xamen  de^  Stammes  schreiben,  irie  Dr.  Boas  mitthcilt,  die  Engländer 
statt  Bellakula  besser  Bilhoola,  Boas  selbst  VilchÄla  .  worin  ia^  V  nur  mit  den 
Lippen  artikulirt,  also  nicht  viel  von  B  vcTschiudtn,  das  ch  wia  im  deuUchen 
»Buch«  gesprochen  wird.  Dieser  Name  ist  ihnen  jedoch  nach  Boas  nur  von  den 
westlichen  und  südlichen  Nachh.irn ,  den  K-üil^i  itl,  beigelegt.  Sie  selbst  nennen 
»ich  Xuchalkmch.  Vgl.  Sitzungsbericht  der  Berliner  anthropolog.  OeielUchaft  vom 
30.  Min  1886,  Zeitsehr.  f.  Ethnologie  XVm  8. 202  f. 
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Nicht  alle  folgeuden  Lieder  sind  unter  den  Bellakula's  entatan- 
den.  Sie  bedienen  sich  nnch  mancher  Gesänge,  die  <5V  von  den 
Nachbarstämmen  überkommen  hnbcn,  von  den  Haid;is,  Kuakiull;^. 
Vancouver's,  Rivers  Inlet-Indianern  u.  A.  So  sind  III  und  IV,  wie  in 
den  Erläuterungen  angegeben,  herübergcnommen.  Nach  einer  Noiiz. 
die  ich  später  nicht  nochmals  kontrolirt,  würde  VII  von  den  Riveis 
Inled  fttaramen.  Jeder  Indianer,  sagte  Niuküiista,  kennt  alle  Gesinge 
der  anderen  Stämme;  das  heißt  wohl:  der  Nachbarstämme.  Die  Zahl 
der  Lieder  scheint  außerordentlich  groß.  Als  wir  Noskilusta  in  Ge- 
genwart der  Vbrigen  aufforderten ,  eines  der  Lieder  fu  sitzen  .  die 
bei  ihren  heimaüilichen  Spielen  wiv  sie  solche,  auf  dem  Bodea 
sitzend,  pioduciren]  gesungen  würden,  da  sahen  sie  9'ivh  unter- 
einander  an  und  lachten;  zuletzt  antwortete  einer,  solcher  lÄedet 
gäbe  es  tausend. 

Herr  Ph.  Jacobseti  sagte  aus,  doli  die  Indianer  außer  der  Pauke, 
welche  alle  Chorgesange  begleitet,  nur  etliche  Instrumente  zur  Nach- 
ahmung der  Vogelstimmen  besitzen.  Auch  in  der  reichhaltigeil  nnd 
merkwürdigen  Geräthe-Sammlung ,  welche  die  Grebrüder  aus  jenem 
Lande  mitgebracht,  findet  sich  kein  Musikinstrument.  (Dagegen  be- 
sitzen die  von  Baker  beschriebenen  Stämme  Flageolet,  Flöte,  Vnm- 
pfeife,  selbst  ein  Saiteninstrument;'.  Die  Frauen  singen  bei  den  , 
Chören  mit,  sitzen  aber  nicht  mit  den  Männern,  die  den  eigentlichen 
Sängerchor  bilden,  an  der  Front  des  Hiuisos  .  sondern  an  einem  be- 
liebigen Platz  im  Innern ,  und  haben  auch  nicht  den  Stock  in  der 
Hand,  den  die  Männer  gebrauchen,  um  sich  im  iakt  zu  halten. 
Hevor  der  Gesang  l  eguiiit,  spricht  einer  den  Text  vor.  öfters  haken  ' 
sie  stundenlange  Übungen,  wobei  einer  vorsingt  und  dirigirt.  Nicht 
ohne  Interesse  schien  mir,  daß  sie  für  hohe  Töne  ein  Wort  »skukschc 
gebrauchen,  welches  zugleich  »stark«  bedeutet^  tiefe  Töne  nur  durch 
das  Wort  für  » leise  c  bezeichnen. 

Herr  Bischof  Redly  in  Metlacatla,  Britisch-Columbien ,  schrieb 
mir  freundlichst  noch  Folgendes:  «Jeder  Stamm  hat  seinen  Kriegs-  i 
und  seinen  Todcsp^esang,  und  die  Ar)i«;ik  paßt  vorzüglich  zur  Sache. 
Der  \"ortragende  bei  Leiehcirjesängen  ist  meistens  ein  sehr  begabter 
Poet,  dessen  Kinbildungsikraii  das  Lied  erAveitert  o«ler  verändert,  um 
es  dem  Charakter  der  verstüibcnen  Person  mehr  anzupassen.  Hierauf 
iulien  sämmtliche  Anwesende  im  Unisono  ein.  Alle  Gesänge  werden 
so  vorgetragen ,  daß  der  improvisirte  Zusatz  keine  Verwirrung  oder 
Disharmonie  erzeugt;  die  Veränderung  besteht  musikalisch  nur  in 

'  Ausführliches  über  ludiimer-Instrumente  nebst  Abbildungen  und  Tonieitera 
auch  bei  Carl  Engel,  Musical  Instruments.  South-Kensington-Museum,  ArC-Haad* 
booki  Kr.  5.  S.  60  t 
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Verlängerung  oder  Verkürzung  des  Tons.  Es  ist  fast  unmöglicli,  In- 
dianer zu  bewegen ,  duli  sie  ihren  Trauergesang  vortragen ,  wenn 
nicht  wirklich  eine  'l'üdtcnfeier  stattfindet;  während  sie  kein  Kc- 
dcTikon  tragen,  irgend  riiif  andere  Leistun«]:  ni'U^i^ierif^L'n  Fremden  zu 
protluciren.  Ich  liabe  das  einiieimische  'Todeslied  hiiufi<i;  ^eliört  und 
muß  Ziagen,  daß  ich  niemals  einen  pathetischeren  Gesang  als  den 
der  Zimschian-Indianer  vernommen. 

»Jeder  Häuptling  hat  seine  eigene  Melodie;  doch  kann  dieselbe 
auch  von  seinem  Nachfolger  übernommen  weiden.  Sie  wird  hanpt* 
sächlich  gebraucht  beim  Empfang  von  besuchen.  Sie  ist  das  Zdchen, 
woran  der  Indianer  am  Ufer  den  nahenden  Besucher  erkennt.«  (Diese 
Stämme  sind  Küstcnbcwohncr.' 

Dor  l^isfliof  erwähnt  außer  der  Pauke  noch  ein  8chlri:,nnstru- 
meut:  ein  tiiuendcs  Cederholzstiick  von  etwa  10  Fuß  Länge,  das  von 
6 — 8  Männern  mit  vier  Finger  dicken  und  eine  Elle  langen  Holz- 
stäben geschlagen  Avird;  beschreibt  dann  auch  das  Heilungsverfahren 
und  die  dabei  gebrauchte  Battel  (s.  u.).  Schließlich  erkennt  er  den 
Indianern  ausgeseichnete  musikalische  Anlagen  su;  ihm  seien  nur 
/.wei  vorgekommen,  die  nicht  sangen.  Sie  seien  so  geneigt,  die 
^yeißen,  Amerikaner  und  Europäer,  nachzuahmen,  daß  sie  ihre  eigene 
Musik  beim  christlichen  Gottesdienste  nicht  gebrauchen  wollten'. 

TTier  folgen  nun  die  notirten  Gesänge  nebst  Erläuterungen  zu 
den  einzelnen. 


1.  Liebeslied. 


-4^ 


4=t 


V  >  


Ukuk      naikM  au    mamuk  giek  nukM  tomtom  jakas  iikum 

'£IjL  ^  rascher  ^ 


rau     eli         eU         iga       Jau    di        eil  aja 


'  Auch  einige  ältere  Rcrichterstatttr  ii\ißcra  sich  hieniher  in  {rlcicher  Weise. 
1001  übersetzte  J.  £lUot  Psalmen  in  s  indianische  und  diese  wurden  nach  mehr- 
fachen ZeupiiMen  von  den  bekehrten  Indianern  «nsgeteieluiel«,  »hinreißeiid«  und 
besser  al<;  von  ihren  emgewanderten  puritanigdien  3fitbradem  aus  Europa  gesungen. 
C.  £ngel  1.  c  S.  S3. 
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liimiu.  ^ 


(■im.) 


3i£ 


.  h.-'h"  ^-^- 


^  ■  •  •  •  #  # 


II.  Schenkfestgesaug. 


1     I  ^^~\: 


i 


O    ]io*liu    lel  •  hi     o  hohu  lel  -  hi     hije    bije  hcrf 

Pauke rcr  f  rprc«*«- 


 #  #  #  ^  ö-* 


hije      bije  hej 


hohu      lel  -   hi       bije      hije  hej 


teÄ,,  1 

— • — 0'.- 

— • — 

1  n 

i 

0    hohu      lel  -  hi       hije       hije  hej. 

m.  Tanzgesang. 


Eli  eli      fli-juhu        eli  eli      eli  -  je      Eli  etc. 
Pank»  *^\^^^  ^ 


dimin. 


rV\  Tanzgesang. 


— 


Ho-ho       hi'-ja  ho-hi-hi 


Ho'ho  etc. 


33E 


Ho 


Uo       Uoho      h\ja  ho 
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Coda. 


hi  •  hi.  ^dal  äegno.j 


V.  Traueigesang. 


3:; 


U-ai      V-ai  ete. 

O  #- 


— :  


■V— — Mf—  -  #-#  K—^tfS. 


VI.  Doktorgesang. 


im 


0  0  0  0 


0 


A  -  jai  •  jau  a  •  jai  -  jan  eto. 

VII.  Menschenfreneigesang. 


r 
5 


23t 


1 


He-je  he  •  me  -  Je        lie  -  je        lie-je      lie  •  me  •  je 


he- 


mej  etc. 


^ — ^ 


-Ä — «- 


-rin-^;^^^ff=gr-r-r 


^3 


 »- 


YIII.  Lied  beun  S^bclieiupiel. 


r— # — f-*-n 

•Y-i— -'  't^i-.- 

 = 

To  -  qoa  -  las  -  ki  toqa-laski  to  -  (^a  -  Ins-ki 
l"a  -  tt'ja  -  las  -  ki  uatjalaski  ua>t)a  -  las-ki 
A  •  la   -  laa  •  ki  ai>la-laaki    a  •  laa  •  laa-ki 
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IX.  Schenkfestgesang. 


1 


uai  •  k«  -  tsi  -  »u 


«ai  •  ka  •  til  -  au  j«> 


< 

t 

— ( 

ho  -  o  o 
ü  ä. 


ä     0  * 


uai  -  ka  -  tsi  -  au         sau  -  vait-ja  -  ka-ui-i  -  ta  ja- 


Kui-kui  -si-la-ni-a      u-a-Ü  -  ehoi-ach-ttut'  aith    Uk  -  eth««« 


m 


ä  I  0- 


naai-o  •  ata  t'ud  ta  ja     a  a    a  am'ja  u  -  ai 


Zu  I.   Die  zweite  Hälfte  dieses  Liedes  wurde  auch  für  sich  allein, 
beim  « Gesellschaftstanz  der  Itiuda'^      den  die  Indianer  aufftilirter 
gesungen  und  in  diesem  Falle  l)eliebi^  uft  wiederholt.     Vielleit  Iii 
stammt  nlso  die.^er  Tlioil  von  den  Ilaidii  s  und  wird  nur  als  Chor- 
Refrain  mit  Tanz  zu  dem  Solo-Liedc  liiuzugefiigt. 

Den  Text  habe  ich  gerade  so  geschrieben,  wie  ich  ihn  hörte, 
um  eine  genaue  Voistellung  des  sinnlichen  Gesammteindruckes  m 
geben.  Herr  Dr.  Boaa  lieferte  mir  folgenden  englisch  auszusprechen- 
den Text  und  die  darunter  stehende  Uebeisetsung: 

Okock     mkas     cw       mamoek      stck     nikas  ium-tum. 
Dies  ist     mein  Bruder;  erhatgemadit  krank     mein  Hera. 
Yah-ka     iskum      nikas    sweatheart.    Kak'kwa  mka  cly 
£r    hat  genommen  meine       Liebste.  So        ick  wdne 

okook  8un. 
diesen  Tag. 

Man  erkennt  hier  einzelne  englische  Ausdrücke:  sick,  siceatheart. 
sun.  Cly  ist  das  englische  rnj ,  wurde  übrigens  entschieden  keim 
aus<^e«3prochen;  auch  die  Melodie  würde  hier  kein  einsilbiges  Wort 
vertragen. 

Tempo,  .sowohl  des  ersten  als  zweiten  Thciles,  nalun  Xuskilusta 

,  =  <>(i ,  dagegen  wurde  der  üfi'entlicli  allein  «i^esungene  zweite  Theil 

in  solchem  Falle  mit  dem  Zeitmass  J  =  So  genommen.  Wälireud 
des  Gesanges  wurde  das  Tempo  hier  wie  überall  sehr  gut  festge- 
halten; Abweichungen  sind  ausdrücklich  bemerkt. 
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Unter  den  Intervallen  bereiteten  mir  hier  nur  die  Schwierigkeit, 
bei  denen  Vot-  oder  Nachschlüge  hingeschrieben  sind.  (Nachschlage 
weiden  anch  bei  Baker  S.  17  erwähnt)  Es  &nd  dabei  mehr  ein 
Hinaufziehen  der  Töne  ak  ein  bestimmtes  Kinsetaen  statt.  Der  Schluß 
wurde  sehr  leise  gesungen,  sodaß  beim  Chorvortrag  das  Singen  hier 
in  ein  Brummen  überging  und  auch  Nuskilusta  in  wunderlicher  Art 
hanchte,  um  dann  wieder  forte  in  der  Höhe  zu  beginnen.  In  der 
IiitüiKition  hHe?i  er  sich  a])er  auch  hier  j^leich:  so  kehrte  die  theil- 
\veij»e  hiiuiuf<;ezo<;eiie  Septime  im  vieitletzten  Takt  und  die  merk- 
würdige Hebung  naeh  B  in  deu  zwei  letzten  Noten  regehiiuisiiig  wie- 
der. Es  ist  als  wenn  durch  letstere  das  hohe  h  vorbereitet  werden 
sollte,  mit  welchem  die  Wiederholung  des  Theils  beginnt.  Einmal 
wurde  jedoch  beim  Choirortrag  das  G  auch  in  den  swei  letiten  Sil- 
ben beibehalten. 

Die  Vorzeichnung  ist  insofern  willkürlich,  als  im  ganzen  Lied 
kein  Es  vorkommt;  ich  wählte  sie  nur,  weil  die  Melodie  nach  un- 
serem Tongeiuhl  in  GmoU  steht.    Analoges  ^ilt  von  HI,  VI,  VII. 

Zu  II.  Dieses  Lifd  ^vird  bei  den  AufTiihrun<^en  von  den  in 
einer  lleihe  sitzenden  ludianern  <iesungen,  wälirend  der  Geschenk- 
geber mit  seinen  Schätzen  (Prachtgewändern)  auf  dem  Arme  vor 
ihnen  steht.  Nachher  vertheilt  er  dieselben  und  spricht  dabei,  ivie 
auch  die  Beschenkten  untereinander.  Sie  scheinen  Witie  au  machen. 
Zum  Seil] II [>  folgt  ein  Tanz  in  den  neuen  Mänteln,  von  einer  höchst 
simplen  Weise  begleitet  (s.  u.).  Die  ersten  Worte  unseres  Liedes 
bedeuten  nach  Herrn  .Taeobsen  etwa:  »Siehe  dn,  ein  Bär!<f  Entweder 
sind  damit  die  kunstreich  zubereiteten  Bärenfelle  «^»'meint,  die  der 
Seheiikende  den  Freunden  zng-educht  bat.  oder  ei  selbst,  da  der  Ilär 
dort  ein  hueh\ erehrtes  Thii  r  ist.  Das  Vhrij^e  sind  Interjektionen. 
Das  Tempo  nahm  Nuskilusta  J  —  50;  im  Chor  war  es  wieder  etwas 
rascher,  unserem  Andante  entsprechend.  Im  3.  und  6.  Takt  war  ein 
seltsames  Schwelgen  in  der  ersten  Takthälfte  bemerkbar.  Die 
Intonation  der  Intervalle  war  bei  Nuskilusta  gana  reinlich,  aufier  daß 
er  das  h  im  ersten  Takt  öfters  eine  Nuance  au  hoch  nahm  oder 
schwankte,  und  daß  er  im  ersten  Takt  des  zweiten  Theiles  es  nicht 
immer  bis  zum  d'  brachte,  sondern  mweflen,  obgleich  selten,  etwa  c* 
dafür  nahm .  was  ja  auch  nach  unserem  Melodiegefühl  dafür  stehen 
kann.  Am  Schluß  des  dritten  Taktes  des  ersten  Theiles  gin<i^  der 
Ton  stets  in  eigenthumiieher  Art  leise  herunter,  ohne  <\n\\  man  «j^anz 
bestimmt /' als  Endpunkt  dieser  liewejrun<j  erkennen  konnte;  analog 
wie  bei  I  im  zweiten  'iukt  des  zweiten  Theils. 

Da  die  nach  Ehythmus,  Feriodkiru]^,  Tonfi}lge,  umweifelhaliem 
Durgeschlecht  unserem  Melodiegefuhl  so  unmittelbar  sympathische 
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Weise,  die  sich  auch  ohne  Weiteres  harmonisiren  ließe,  mich  frap- 
pirte,  ließ  ich  Nuskilusta  befragen,  ob  dieselbe  nicht  etwa  von  den 
Englündem  ihnen  übeimittelt  sei,  erhielt  aber  cur  Antwort,  daB  sie, 
wie  alle  anderen,  iSngst  bei  ihnen  voihanden  gewesen,  bevor  die 
Weißen  kamen. 

Bei  der  ChorauiXührung  (ohne  Tarn]  wurden  tibxigens  die  Inter- 
valle nicht  80  rein  genominen ,  sondern  zuerst  alle  etwas  zu  klein, 
geradezu  h  statt  /-»,  h  statt  «:  erst  allmählich  kam  mau  zur  reinen 
IiitoTiatioii.  Hei  der  A>'iedcrholung  des  Ganzen  sticfr  die  absolute 
Tdiiliölie  und  wurde  die  halbe  Note  im  dritten  und  vierten  Takt 
niclit  ordentlich  ausgehalten,  was  sich  schließlich  alles  bei  Gcfuhls- 
and  Natuntogem  begreift,  besonders  wenn  ein  schönes  Fell  in  Aus- 
sicht steht. 

Zu  III.  Eins  der  theoretisch  interessantesten  Lieder.  Die  BeDa- 
kiila's  haben  es  von  den  Haida*s  übernommen.  Bei  den  Auffüh- 
rungen zum  Tans  gesungen,  bleibt  es  immer  (außer  den  leisten 
Takten)  deutlich  und  in  derselben  Form,  vrie  es  Nuskilusta  mir  allein 

gesungen.  Der  Toxt  besteht  nur  ans  Tntrrjcktionen.  Tempo  =  10S 
bei  Nuskilusta,  bei  der  Aiiffiibriin|j:  etwas  rascher.  Es  wird  j^'^enau 
im  Takt  gesungen,  ducli  nach  jedem  zweiten  Takt  mit  ganz  kleiner 
Pause  (mit  der  Nuskilusta  möglicherweise  auch  nur  die  Periodisirung 
andeuten  Avollte).  Bei  den  letzten  Takten  hört  man  im  Chor  mehr 
ein  Gemurmel  (vgl.  den  iweiten  Theil  yon  I,  mit  welchem  das  Lied 
überhaupt  manche  Ähnlichkeit  hat).  Nuskilusta  sang  sie  aber  gans 
klar  und  spenell  auch  den  hinaufgehenden  Schluß  immer  identisch 
(vgl.  wiederum  den  zweiten  Theil  von  I:.  Die  Intonation  Nuski- 
lusta's  war  nnr  bei  zwei  Noten  nicht  ganz  leicht  erkennbar;  seltsam 
unklar  besonders  die  dritte  Note  des  zweiten  Taktes.  Er  san*?  sie 
regelmäßig  leiser  als  die  benachbarten ,  und  wie  unsicher  tastend. 
Am  ehesten  schien  mir  der  Klnn^r  nocli  als  etwas  erhöhtes  e  zu 
deuten.  Ferner  nahm  Nuskilusta  im  fiiufteu  Takte  da^«  zweite  e  meist 
etwas  tiefer.  Uns  mu8  dies  um  so  beftemdlicher  dfinken,  als  e  nach 
unserem  Gefiihl  Tonica  wäre. 

Zu  IV.  Der  sehr  einfache  Gesang  stammt  von  den  Knakiutl's. 
Inteijektionen  bilden  auch  hier  den  Text.  Tempo  hei  Nuskilusta 
^^  =  116.  Im  Chor  hörte  ich  das  Lied  nicht  und  konnte  darum 
auch  keine  Paukenbegleitung  notiren.  Der  Kliythmus  ist  jedoch  un- 
zweifelhaft. Die  kleinen  Varianten  bei  der  dreimaligen  Wiederholung 
des  Viertakt-Motivs  im  ersten  Theil  brachte  Nnskilusta  ziemlich  rej^el- 
mäßig  in  der  obeusteliemlen  Weise.  Niemals  wiederholte  er  die 
Phrase  in  ganz  identischer  Art.  Im  zweiten  Theil  wurde  d'  kräftig 
hervorgestoBen  und  lugleich  in  die  Höhe  getrieben,  sodaß  ich  zu- 
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erst  iiaiucr  (Iis'  notirte,  ja  so^ar  als  Iiiteiitiuu  des  ISäiJj^crs  c'  ver- 
niuthete;  aber  bei  anscheiueud  ruhigerem  Vortrag  kam  doch  auch 
6bb  reine  tt  tum  Vonchein.  N«clidem  dei  sweite  TheÜ  repetirt  ist, 
geht  es  wieder  Yon  Tom  an  und  lo  nacli  Bedürfiiifi  weiter;  endlicli 
wild  mit  der  Coda  geschlossen. 

Zu  y.  Wird  hei  einer  Leichenyerbiennung  sum  Geist  und  aum 
Publikum  gesungen.  Die  Ceremonie  wurde  nicht  vorgeführt,  was 
nach  den  olyi-ron  MittlH'ilnn'j:on  des  TJisrhofs  Rndlv  boj^rriflich  ist 
und  deu  ludiauem  zur  Ehre  goreicht.  Ich  darf  es  wohl  auch  als 
besondere  Gunst  Nuskihista's  betrachten,  daß  er  mir  die  Weise  unter 
vier  Ohren  saug;  zu  Hause  würde  er  vielleicht  auch  dies  nicht  ge- 
wagt haben.  Der  Text  besteht  anscheinend  nur  aus  Interjektionen 
von  der  Art,  wie  ich  sie  cum  ersten  Takt  hinschrieb  und  wie  sie  ja 
auch  uns  als  Klagelaute  gelten.   Tempo  nahm  Nuskilusta  sehr  hing- 

sam,  J  =s  52.  Die  Notirung  fiel  hier  besondeis  schwer «  sowohl  des 
Bhythmus  als  der  Intonation  halber.  Eine  gewisse  Pc»iodisirung  ist 
offenbar  vorhanden.  Man  kann  zwei  Theile  unterscheiden,  deren 
zweiter  nur  eine  modifieirte  Wiederholuuf?  des  ersten  ist:  er  bringt 
zunächst  eine  Verkürzunf^,  indem  zwei  Takte  in  einen  zusammen- 
gezogen werden,  dann  eiuif^e  Noten  «janz  identisch  (Takt  1  —  7  in 
unserer  Eintheilungl  dann  eine  Verläugeruug  bez.  einen  redu{)li(  ii  ten 
Schluß.  Durch  die  obige  Takteintheilung  mochte  das  Ganze  unserer 
Auffassung  so  nahe  als  möglich  gebracht  sein;  nur  wäre  etwa  noch 
beizufügen,  daß  im  zweiten  Takt  die  Pause  etwas  küizer  genommen 
oder  fast  ganz  weggelassen  weiden  müßte.  Am  Schluß  herrscht 
eigentlich  kein  Takt  mehr,  die  drei  letzten  Noten  werden  ungefähr 
so  lang  wie  halbe  Noten  ausgehalten,  bezüglich  der  Intonation  ist 
durch  die  Erhöhungs-  und  Vcrtiefungszeichen  das  Nöthige  angegeben. 
We^M'u  der  unreinen  Terz  konnte  ich  nirht  «janz  khir  werden,  ob 
das  Lii'd  naili  imi-eren  Be3:riffen  in  Mull  oder  Dur  steht.  Der  dritte 
Takt,  da  hier  aucli  a,  nach  untrerer  Auffassung  Touica,  altcrirt  war, 
machte  einmi  besonders  traurigen,  mehr  heulenden  Eindruck.  Das 
letzte  Mal  sang  Nuskilusta  aber  doch  reines  Moll. 

Zu  VI.  Dieses  Lied  wird  nach  einer  antlichen  Kur  gesungen. 
Die  theatralische  Vorführung  einer  solchen  bei  den  herumrdsenden 
Indianern  zeifiUlt  in  drei  Scenen.  In  der  ersten  liegt  der  Kranke 
am  Hoden,  seine  Freunde  loistcfi  ihm  (Tr^rll^chaft.  Im  Hintergrunde 
sitzen  Andere,  die  zur  l\iuke  singen  ui)er  diesen  Ges;inif  u.l.  Hei 
der  zweiten  Sccne  erscheint  der  Medicinmann  und  ninuni  seine  Be- 
schwörung und  sonstige  Froceduren  vor.  Dabei  schwingt  er  beständig 
die  Kattel  in  der  linken  Hand  und  bestreicht  mit  der  rechten  den 
Kranken  (wie  es  auch  Bischof  Bedly  in  seinem  Briefe  beschreibt 
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und  mit  dem  Mesinerismus  yergleicht),  macht  einigemal  ^ne  eksta- 
tische Geste  gen  Himmel  und  beugt  sich  suletzt  sum  Patienten,  um 

ihm  die  bösen  Säfte  auszusaujrcn.  Die  Ubriuen  stehen  voll  Spannung 
herum.  In  der  dritten  Scene  tanzt  dei  Geheilte  mit  den  Brüdern 
und  hiezu  ertönt  unser  Gesang. 

Der  Text  besteht  aus  Interjektionen.    Tempi»  nahm  Nuskilusta 

J  =  5S,  bei  der  Aufführung  war  es  J  =  80.  Den  Rhythmu-^  be- 
treffend, hatte  ich  zuerst  ohne  Weiteres  ^'/^-Takt  angenommen.  Nach- 
dem indessen  Herr  Dr.  Boas  mich  aufmerksam  gemacht,  daB  beim 
»Häuptlingstans«  entschieden  im  V^-Takt  gepaukt  weide,  scheint  es 
mir  nach  deudicher  Erinnerong  unsweifelhaft,  dafi  auch  hier  ^v-Takt 
gebiaucht  wurde.  Ich  hatte  ehen  den  Rhythmus  nicht  so  wie  die 
Intervalle  fiir  sich  allein  der  genauesten  Beobachtung  unterzogen  und 
an  den  Vs-Takt  bei  Wilden  überhaupt  nicht  gedacht.  Aber  der  Ge- 
sammteindnick  ist  mir  «sehr  wohl  im  Gcdäcbtnifi  und  fügt  sich  iu 
der  That  dieser  Rhytlimik:  der  erste  Ton  jefles  Taktes  wurde  uichi 
volle  drei  Achtel  ausgehalten,  wie  der    ,,-  i  iikt  fordern  würde. 

Die  Intonation  war  bei  einzelnen  Noten  schwer  zu  fixiren. 
und  wirklich  veränderlich.  Bald  wurde  ff  rein,  bald  mehr  nach  jSs 
hin,  bald  wirklich  statt  ff  intonirt.  Analog  bei  6.  So  kamen  Ter- 
schiedene  Kombinationen  bei  Nuskilusta  heraus:  dp  dßt  auch 
dßa  h  Vi.  s.  w.,  Torherrschend  aber  die  notiite.  Bei  der  Ghotaufluh- 
rung  hörte  ich  in  der  Regel  d  g  h,  besonders  bei  der  zweiten,  dritten 
Repetition,  während  das  erste  Mal  g  und  1  nacli  der  Tiefe  zu  alte- 
rirt  waren,  sodaß  ich  zuerst  den  />(lnr- Akkord  zu  hören  glaubte. 
Ks  liegt  hier  nahe  anzunehmen,  dali  der  Moll-Akkord  (/  <j  h  intendirt 
war  und  die  niedrigere  Intonation  bei  Nuskilusta  und  im  liegiuu  des 
Chorgesa ni^-ps  aus  der  natürlichen  Trägheit  bei  mangelnder  Begeiste- 
rung hervorj^mg.  Im  zweiten  Takt  ist  der  Übergang  b — d  nicht  ganz 
scharf,  mehr  ein  unbestimmtes  Sinken  und  Nachlassen  der  Stimme, 
wie  wir  es  bereits  in  zwei  Füllen  fanden.  In  den  swei  lotsten  Takten 
sang  Nuskilusta  die  zweite  Note  immer  äußerst  schwach  und  un« 
deutlich,  hauchte  mehr  als  er  sang:  öfters  «glaubte  ich  statt  d  hier 
h,  öfters  auch  G  zu  erkennen,  wie  in  den  Noten  angedeutet.  Im 
C'lior  schien  es  mir  '^lot^  nur  d  zu  sein;  aber  der  Ton  li  itte  auch  da 
weni;;  Aerent.  ^^ä]l^!■tnl  zii<);leif'i  die  l*auke  so  kriiftiu  \\ w  l)ei  den 
Hudereu  Tönen  oder  noch  mächtiger  erklang.  Ich  luilte  d  für  den 
wahren  Ton  und  Nuskilusta 's  Verfahren  vielleicht  darin  begründet, 
dafi  er  durch  den  tieferen  Ton  den  Paukenschlag  symbolisiren  wollte, 
der  bei  der  Aufführung  einen  besonderen  Eindruck  macht,  wobei  er 
doch,  wegen  der  blofien  Andeutung,  nur  schwach  intonirte.  Man  kann 
bei  Dirigenten  oder  Fartiturstudirenden  Ähnliches  beobachten.  Diese 


Digitized  by  Google 


Lieder  der  BeUaliilft-Indianer. 


419 


letzte  Phrase  il  d  d  wurde  übrifjens  bei  der  Aufführung  öfter  als 
zweimal  nailH'ii);:ti(i(  i  t^r  nncen.  bis  etwa  4  oder  .")  mal.  Diese  Wieder- 
holungen f^laubie  wohl  >.u^kilusla  durch  eine  einmalige  hinreichend 
angedeutet  zu  haben.  Auch  das  Ganze  wurde  vielmals  wiederholt, 
bis  eben  der  Taus  su  Ende  war. 

Bemerkenswertb  ist  noch,  daß  der  Doktor  gegen  das  Ende  hin 
an  mehreren  Stdlen  auf  dem  hohen  d  Etwas  deklamirte,  während 
gleichzeitig  die  Anderen  in  der  Tiefe  fortbrummten. 

Zu  VII.  Die  Bellakula's  sind  heutzutage  nicht  mehr  Menschen- 
fresser im  strencren  Sinn.  Aber  die  Mitglieder  eines  besonders  an- 
gesehenen iSlundcs,  die  liametzen,  von  denen  einer  bei  unserer  Truj)j)e 
war.  üben  zeitweise  Leichenfruß  nnd  Ijeiiicn  bei  religiösen  Festlich- 
keiten ihren  Mitmenschen  an  einer  beliebigen  Körperstelle  ein  Stück 
Haut  ab.  Bei  solchem  Feste  tarnt  der  Hamets  halb  lierlich  halb 
wild  umher.  Dasu  wird  die  obige  Weise  gesungen,  in  der  sich  die 
darunterstehenden  Worte  nnd  ähnliche  immer  indederholen.  (Hernie 
könnte  wohl  mit  Ilametz  in  Zusammenhang  stehen)  ^  Diesdbe  Weise 
hörte  ich  aber  auch  bei  dem  gräulichen  »Maskentanzn.    Tempo  bei 

Nuskilusta  ^  —  120,  bei  der  Aufführung  rascher.  Dieser  Gesang 
brachte  mich  schon  bei  Nuskilusta's  akiuh^mischem  Vortrag  in  große 
Verlegenheit  sowohl  durch  die  Rhythmik  als  die  Intonation.  Ich 
versuchte  die  Taktzeiehen  zuerst  ganz  weirzulassen ,  da  der  Gestang 
anschein(Mul  glieder-  und  fessellos  dahintioli;  aber  man  braucht  dann 
so  viele  Zeichen  für  die  Accentuiruug,  daß  ich  doch  Takteinthei- 
lung versuchte  und  aueist  dann  7i><  nachträglich  aber  auf  die 
erwähnte  Anregung  hin  auch  hier  ids  diejenige  ausm^hlte,  welcher 
die  Melodie  am  besten  eingefügt  werden  kann.  Der  X^ukenrhyth- 
mus  war  sweifellos  derselbe  wie  bei  VI  und  beim  Häuptlingstons. 
Ich  hatte  aber  nicht  mehr  Gelegenheit,  während  einer  Aufführung 
selbst  zu  konstatiien,  ob  das  mittlere  Drittel  des  Liedes  in  der  oben- 


1  Ein  Kind,  dessen  erste  Spreehreraucbe  U.  Taine  Der  Verstand  I,  291 J 
aufseichnete,  gebrauchte  in  14.  Monat  die  Silbe  hmn  fflr  »Eisen«  oder  vUl 

esHen«.  Der  Physiologe  Preyer  (Seele  des  Kindes  340)  vermuthet,  die  Silbe  sei 
au»  dem  Kcho  von  faim.  as-lu-fal,n?  cnt'^tandt'n.  Aber  eines  meiner  Kinder  ge- 
hrauchte vom  lü.  Mouat  an  wahrend  mehrerer  Wochen  deiuelbeu  Ausdruck,  auch 
pap-m,  map-m  (beim  m  ist  der  Mund  schon  gcsehlossen)  sur  Gefflhlsiußerung  voy 
oder  zwischen  der  Mahlzeit,  nicht  bei  anderer  Gelegenheit;  und  wahrscheinlich  wird 
Ahnliches  tausendfach  in  deutschen  wie  fremden  Landen  beobachtet,  Taine  bemerkt 
ganx  richtig,  daß  es  der  aatürUeheii  i>tiuimuul3crung  beim  Schnappea  entspreche. 
Die  Silbe  kommt  Ton  lelbst  sum  Vonchotn,  wenn  aum,  den  Genuß  gleiehiam  vor- 
ausnehmend, den  Mund  kräftijr  öffnet  und  schließt  und  z.iLrleicli  st  irk  ox^pirirt. 
Vgl.  auch  das  populäre  Uappe»  —  Hissen,  happig  —  gierig.  So  läßt  sich  denn  für 
Aefftf  hemeff  hmnttz  gleicher  Ursprung  vermuthen. 


C.  Stumpf» 


Stehenden  Art  mit  dem  fortlaufenden  Paukenxhytlunus  sa  kooidiiuren 
ist.  Vom  Anfang  und  Schluß  kann  ich  es  behaupten.  Xuskilusti 
und  auch  der  andere  Indianer,  der  hier  einmal  für  ihn  eintrat,  ließen 

beim  Sologesanp;  den  Rhythmus  nicht  deutlich  geniij;  hervortreten 
In  Hinsieht  der  Tonstiirko  ist  im  Auge  zu  behalten,  thiB.  je  höher 
ein  To«,  um  .so  mehr  Kraft  in  der  Regel  darauf  gelegt  wird,  womit 
auch  die  obige  Taktirung  ilhereinstimmt. 

Die  Intonaliou  betreti'eud,  so  wurde  b  im  dritten  und  vierten 
Takt  und  an  den  ^teien  analogen  Stellen  dftets  tehr  scharf  genom- 
men, offenbar  aus  Anlaß  des  starken  Accents.  Ein  unsicheres  Henun- 
schwanken  erfolgte  jedesmal  auf  dem  d  im  sechsten  Takte.  Sehr 
ungleichmäßig  wurde  bei  der  j^-Stelle  das  hohe  d'  genommen.  Bald 
war  es  rein,  bald  vertieft,  bald  trat  reines  des  dafür  ein*  Ich  hatte 
aber  den  Eindruck,  daß  in  den  letzteren  Fällen  doch  d  gemeint  war 
und  nur  wegen  der  Hohe  nicht  rein  liorauskam.  In  der  tieferen 
Oktave  crscliien  ohnedies  immer  d  und  nicinals  des.  liei  der  Auf- 
führuni;  wird  übrigens  das  (ianze  tiefer  gt_'.>uri- cn  und  zugleich  änlierfi 
lcideu£»chafiheh  und  mit  vielem  Lärm,  soduß  nutu  ohne  Keuutuili  der 
Melodie  sie  unmöglich  in  allen  Theilen  heraushören  kann.  Mit 
höchster  Emphase  wird  die  ,^^telle,  gleichsam  der  Gipfel  der  Melo- 
die, hervoigestofien.  Aber  auch  bei  der  Aufführung  kam  hier  swischen- 
durch  einmal  des'  zum  Vorschein;  auch  im  fünften  Takt  yes  statt ^. 
Ferner  wurde  bei  dem  häufig  wiederkehrenden  Gang  b — f  die  letstere 
Kote  öfters  etwas  erhöht  oder  völlig  in  Ji^  verwandelt. 

Zu  Wl\  und  IX.  Die  beiden  Gesän<rf'  ^iiid  wie  bereits  erwähnt, 
von  lim.  Dr.  Boas  aufgeschrieben.  Vbcr  das  Musikalische  ist  keine 
nähere  Beschreibung  beigefilcrt.  Die  Worte  des  ersten  scheinen  kcuu- 
besondere  Bedeutung  zu  iiaben.  Vorn  zweiten  giebt  Ilr.  Dr.  iJua* 
mit  einiger  Reserve  folgende  Übersetsung:  «Fangt  an  lu  singen! 
Wenn  ich  mein  Bündel  aufmache,  so  werdet  Ihr  sehen,  daß  etwas 
Schönes  darin  ist.  So  sagte  Kuikuisila  (Name  des  Verfiusers].  Wemi 
meine  Verwandten  noch  am  Leben  sind,  so  werden  sie  kommen  und 
mich  tanzen  sehen.»  (Offenbar,  sagt  Ilr.  Dr.  Boas,  ist  der  Text,  wie 
so  häufig,  außerordentlich  verkürzt  ]  Nach  dem  Inhalt  zu  schUeBen. 
würde  der  Geschenkspender  das  Lied  wohl  solo  vortrajjen.  Bei  den 
hiesi<^('n  Aufführun^ren  habe  ich  es  nicht  gehört;  wie  aber  Ii r.  Jacob* 
sen  sagt,  singen  die  Leute  keineswegs  immer  das  Nämliche.  — 

Man  wird  sich  nunmehr  unter  Beachtung  aUer  erwähnten  Eiuael- 
heitcn  einen  deutlichen  Begriff  des  Gesammteindruckes  der  näher 
beschriebenen  Gesänge  machen  können.  Nur  zwei  Eigenthümlich- 
keiten  wird  man  kaum  su  reproduaren  vermein:  die  dicke,  unge- 
schlachte, rauhe  Stimmfarbe  der  Sänger  bei  den  Choiaufiuhrungen, 
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und  tlif'  ^b'irlisain  zo'^einde,  siicheud«'  Intoniruiig,  mit  der  Nuski- 
lusta  beim  iei^en  Solo'^esanjr  um  dif  mt'Utm  Tono  .  !>ipi's  auch  nur 
ftir  cinon  ^loiiiciit  und  fast  unmeTklicli.  lifrurnschwanktr  du;  er  sicli 
darauf  iiieilerlitdi ;  wovon  icli  nur  in  ciniirrn  hcsrndors  li<>r vorstechen- 
den Fiillf^n  im  Oliincn  auMlriu-klicb  Kr\vjihnnn«4  ^etli.in. 

Ich  uti<  h  eiiii^ic  Frafjmeiiie  von  ( i»'siin<;en,  n«  l»>t  iH  iiierkuu- 

geu  da/u  hfi,  die  icli  bloli  nach  Chörau ftViliruugen  autzeichnete, 
nachdem  ich  durch  mehrmalige  AnweRpnh(*it  cintgermafien  an  die- 
selben gewöhnt  und  befähigt  war,  von  den  Nehenumstönden  mehr  zu 
abstrahiren. 

Pauke  r t \'\  V T\  j r  r j '  ' j  r*  r ^ r*  r j r* 


Üas  Motiv  1  wuidc  beim  *  lliiuptlingstan/«  besiaiuli*j  wicderhoh, 
wobei  aber  c*  später  in  cu\  ja  in  ein  sehr  ticharfbs  ci»*  überging. 
Dieselben  Intervalle  kamen  bei  der  »Bäi'enscene«  vor  (einem  theatra- 
lischen Intermezso,  mit  welchem  <lie  Indianer  sich  belustigen),  aber 

mit  dem  Rhythmus  [  J  0^  .  0  J^-  lieim  »Kannibalentanx«  wurde 
außer  der  Melodie  VII  und  nach  derselben  auch  eine  andere  gesun- 
gen und  immerfort  wiederholt,  die  hier  als  No.  2  notirt  ist.  3  bildet 

das  Hau])tmotiv  eines  Spiclgesanges,  das  übrigens  möglicherweise  statt 
im  '»  4,-  ebenfttUs  genauer  im  Vs-'l^J^t  zu  schreiben  wäre.  Nachdem 
dasselbe  im  zweiten  Takt  wiederholt  war.  erschien  im  dritt»'n ,  ich 
AveiR  nicht  15011:111  in  welcher  ^'erhindnnir  nnrh  ein  ofs;  dann  wunh? 
daM  (ianze  wiederh(dt.  Das  ais  \  iTwaiidchc  vidi  aUinähhch  in  //,  c' . 
zulet/t  sKjjar  eis'.  Das  Anfangsuiotiv  winde  spütor  auch  durch  :ia 
ersetzt.  /adctzt  kam  ein  Juclizer  g.m/.  narh  Tiroler  Art  ;auch 
Baker  erwähnt  einen  solchen  S.  17),  olfenbar  wenn  und  weil  Einer 
das  Spiel  gewonnen  hatte.  4  ist  das  Thema  eines  anderen  Spielge- 
sanges, der  an  einigen  Stellen,  wie  hier  im  letzten  Takt,  zweistimmig 
zu  werden  schien,  was  mir  auch  bei  3  zuweilen  auffiel,  wahischein- 
I6S6.  *  24 
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lieh  ahpr  nur  auf  zufälliff  vorschiedener  Intonation  beruhte.  •  Ein 
dritter  Spid^osarii;  lunvfotf  sich,  wie  das  Ilaidatanzlied  (III',  in  Ach- 
teln im  '/4~-^**^^'  kriitii^  in  der  Hohe  boj^innoiid  und  leise  und  ^leich- 
f(jrnn<x  in  der  Tiefe  endigend.  Der  Scldußtoa  i»chieü  mir  auch  hier 
wie  bei  III  befremdlich,  nämlich  die  Uuterseptime  des  Anfangstones 
zu  sein.  Das  Ganze  schien  in  Dur  zu  stehen.  Doch  konnte  ich 
hierüber  nicht  zu  einem  mehr  als  allgemeinen  Eindruck  gelangen. 
5  ist  ein  Bruchstück  des  Tanzchores  nach  eifolgter  Schenkung  beim 
Schenkfest.  Auch  hier  glaubte  ich  Einiges  SEweistimmig  zu  hören. 
<>  ist  das  Beschwörungsmotiv  des  Doktors,  ^vlilirend  er  um  den 
Patienten  tanzt  und  klappert. ^  An  Stelle  des  es'  sanp^  er  zuweilen 
auch  d'  oder  einen  dazwischenliegenden  Ton.  Dazwischen  kamen 
aber  Wüsteneien,  in  denen  ich  nur  ein  Heulen  vernahm,  das  sich 
etwa  in  den  drei  Tönen  d'  en'  n's'  in  die.si'r  Ft»ln:e  bewegte.  Der 
Gesang  der  ersten  Scene,  während  der  Kranke  hilflos  daliegt,  ent- 
hält, ähnlich  wie  die  Iläuptlingstanzmelodie  und  in  der  llauptsache 
alle  zuletzt  erwähnten,  die  kleine  Terz  [e' — o);  auch  kommt  die 
untere  Dominant  e  darin  vor.  Die  Pauke  läßt  immerfort  rasche 
Schlage  ohne  alle  rhythmische  Gliederung  regelmäßig  aufeinander» 
folgen. 

Zur  Krp^iiiiyiiii^  und  Vergleich uni^  fii^e  ich  nncli  einige  bei  ähn- 
lichen Gclcgcnheiien  theils  von  mir,  theils  von  Anderen  gemachte 
Beobachtungen  hinzu. 

Die  Zulu  s,  welche  von  Herrn  Behrens  1SS4  nach  Europa  ge- 
bracht, längere  SSeit  in  Berlin  ausgestellt  waren  und  im  April  1885 
nach  Halle  kamen,  hatten  Kriegs-,  Sieges-  und  Jagdgesänge,  alle 
sehr  charakteristisch.  Der  Tierjährige  Knabe  (Sohn  der  sog.  Prin- 
zessin Ketschwajo,  die  sich  nachher  als  Mulattin  entpuppte,  während 
die  i  hrigen  ächt  waren  ,  sang  zuerst  ein  paar  Worte  mit  schlechter 
Intonation  vor,  dann  fiel  der  Chor  mit  vcilllg  deutlicher  und  fester 
Intonation  ein.  Nur  an  'gewissen  Stellen  (  inos  Liedes  wurde  nicht 
nach  unseren  BegriH'cn  gesunken,  indem  die  Oktave,  einmal  auch 
die  Quinte,  abwärts  geschleift  wurde  iwufiir  sich  auch  ein  ^>eis^plel 
in  dem  bekannten  von  Forster  aufgezeichneten  Grabgesange  der  Neu- 


'  Baker  notirt  einen  Gesang  (Nr.  iX,>,  bei  welchem  eine  Stimme  die  Melodie 
fahrt,  wllraid  eine  andere  su  Anfang  jedes  Taktes  die  tiefer  liegende  Tonic«  dem 
angicht,  also  nach  Art  des  »profanen  Organum".  Wirklich  beabsichtigte  Zwci- 
.stlmmigkeit  konnte  ich  mit  Sicherheit  mir  bei  dem  S.  419  erwähnten  Torübergeheo- 
den  Solo  mit  Brumm.stimmen  konstntircn. 

*  Nach  Hrn.  Jacobsen  gicbt  es  bei  ollen  Indtnncrstänunen  nnoh  ireitaliche 
Doktoren»  welehe  dieaelbeii  W^sen  singen  vrie  die  mknnlichen. 


Digitized  by  Google 


Lieder  dei  BeUakula-Indiaiier. 


423 


seelämler  findet:  s.  Ambros,  Gesch.  d.  Musik  I,  l"  ,  T)rr  Gesang 
bewef^te  sich,  und  dies  war  der  für  mich  iuteressiuiti  stt;  Zug,  klar 
und  zn  cifolh)!«;  in  einer  fiinfstufigen  Scala  fdef/tn  ' ,  woriü  c  und  r' 
sich  Tonicu  dadurch  2u  erkennen  gaben,  duii  sie  regelmäßig  An- 
fang und  Ende  des  Gesanges  bfldeten,  daß  dieaex  sich  fast  ausschließ- 
lich in  dem  Räume  iwischen  ihnen  bewegte,  sie  besondere  häufig 
und  an  wichtigen  Stellen  beruhite  u.  s.  w.  Sie  bildeten  auch  das 
Intervall,  das  mehrmals  abwärts  geschleift  wurde.  Das  sind  freilich 
alles  keine  entscheidenden  Beweise,  daß  den  Leuten  selbst  der  Ton 
c  als  Hauptton  gilt,  daß  sie  iiberliaupt  einen  solchen  im  Gefühl 
haben;  aber  man  wird  sich  diesem  Eindruck  doch  schon  nach  dem 
Einen  mitzutheilenden  Fraj^ment  kaum  entziehen  können.  Außer  der 
Tonica  trat  aucli  die  Donüuaiite  sehr  hervor,  und  an  einzelnen  Stellen 
mit  mächtigem  Accent  die  Dccime.  Diese  bildete  auch  die  obere 
Grenze  der  gebrauchten  Tonreihe.  Meist  wurde  hoch  begonnen,  tief 
geschlossen,  doch  einmal  auch  auf  dem  e\  Da  die  Führer  der  Bande 
nicht  so  entgegenkommrad  waren  wie  die  Herren  Jacobsen,  war  ich 
auf  den  Ghorvortrag  ange^-iesen  und  konnte  bei  der  Schnelligkeit  des 
Vortrages  nur  ein  Stüde  des  Siegesgesanges  in  rhythmisürten  Noten 
SU  Papier  bringen: 


Das  hohe  e  wurde  «jewalti^  herausj^eschmettert .  hier  muß  der 
Gipfel  des  Enthusiai^mus  liegen.  \on  einem  anderen  Liede  konnte 
ich  nur  die  aufeinanderfolgenden  Intervalle,  nicht  aber  den  Rhyth- 
mus notiren.    Das  Itindezeichen  bedeutet  Schleifung  des  Tons. 


i 


i 


i 


-0 — — ^ 


Einige  Vergleichungspunkte  bieten  auch  Melodien  (wenn  man 
sie  so  nennen  darfj,  die  H.  Zöllner  nach  Gesängen  der  Sudanesen 
im  zoolojjisrhen  Garten  zu  Dresden  auf^^eschrieben  hat  (Musikalisches 
Wochenblatt  ISS 5,  No.  37j.   Ein  Maisclüied  geht  im  ^/4-Takt: 

24* 
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Tenor  w 

S      S      S      1^              N  S 

1  4 —  K  0 — #— 

i- 

Zusanunoi 

BäMC. 

'1^ 

J 

Ein  anderes  Lied,  daa  die  Töne  a  he  d«  enthält»  schreibt  ZdÜDer 
im  Vft-Takt,  fugt  aber  bei,  daß  das  letste  Achtel  immer  20 — 30  mal 
nacheinander)  auffallend  betont  und  verschleppt  wurde,  sodafi  nun 

nahezu  auch  J  |  ^  J  achreihen  könnte.  Bezüglich  der  In- 
tonation erwähnt  Zöllner,  dafi  im  ersten  Liede  das  ^,  mit  welchem 
der  Tenor  schließt,  z^vischen  cist  ^}  ^1  b  und  den  dazwischenliegen- 
den Vierteltönen  wechselte. 

Endlich  sei  ein  Motiv  erwähnt,  weltlie<  luich  der  Heohac htunr: 
eines  /nvrrlässigen  Mii^sikers  von  den  Nubiern  während  ihrer  An- 
wesenheit 111  Ilfille  bei  AiitfVihrung  einer  Leicheneeromonie  fortwah- 
rend wiederholt  wurde'  und  insofern  einen  Vergleirbungspunkt  dar- 
bietet, als  die  verminderte  Quinte,  wie  bei  den  zuletzt  beschricbeneu 
Indianerchören,  eine  Rolle  spielt: 


— —  i  -t-   


Die  so'^.  Erdmenschen  Zwergmenschen;  .  die  ilcrr  Farini  aus 
Südafrika  ;j:eholt  hat  und  in  diesem  Jahre  producirt,  nat  h  Frof.  Kirrh- 
liofTs  und  Prof.  Welcker's  Ansicht  nordwärts  verschlagene  ßu>ili- 
männer,  geben  keine  Gesäuge  zum  Besten  und  singen  nach  Faiini*» 
Aussage  auch  in  ihrer  Heimath  nicht,  obschon  sie  recht  geweckten 
Sinn  verrathen.  Sie  versuchten  auch  niemals,  Farini's  häufiges  Sitten 
nachzuahmen.  Ihre  Stimmen  klingen  beim  Sprechen  äußerst  däna 
und  krähend.  Danach  hUUen  wir  als»  \\  irklich  auch  ganz  musik- 
lose Völker  zu  verzeichnen  —  wenn  nicht  genauere  Kenntniß  autk 
hier  uns  eines  Anderen  beirrt. 

E<  war  Untiere  Ah>i(ht,  nur  frlcichsani  ]»honnrrr}iphische  Nach- 
bü(lun;;en  di"^  (^r)iurt(n.  nicht  iheorctiNchr  lietraehtiuiLien  dariifxT 
zu  geben.  Suitit^usch  sei  aber  hervorgeht»ben ,  daß,  wenn  w  ir  Jie 
Gesäuge  mit  unseren  siebenstufigen  und  den  aus  diesen  duieh  ^  ei^ 
meiduug  von  lialbtonschritten  herstellbaren  fünfstufigen  Leitern  xu- 
sammenhalten,  einige  unserer  Indianerlieder  ;II  und  V)  sich  unter 


*  Berieht  von  Kirohhoff  in  den  »Mittheaungen  des  Verebs  fOr  £rdkuade  is 
Halle«  IS79  &  63. 
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das  erste,  andere  detitlicli  unter  das  zweitf  Sdiema  ordnen.  Beson- 
«]»M^  Itoi  I.  TIT  und  \  11.  doren  Tomimfang  vinv  jj^anze  Oktave  oder 
auch  mehr  brtrii^it,  ij^t  dns  Fehlen  «gewisser  Tone  aufTalleud.  Wenn 
Avir  Rocht  haben,  bei  I  und  Vll  G,  bei  III  E  als  Tonicn  anzusohcn, 
so  crgiebt  sich,  in  C  geschrieben,  für  alle  drei  Lieder  die  funfsiulige 
Leiter  c  es  f  g  hc*.  Auch  IV  und  IX  fallen  unter  dieses  Schema, 
nur  haben  sie  zu  geringen  Tonumfang,  um  die  ganze  Leiter  daraus 
zu  konstruiren.  Die  fün&tufige  Leiter  der  Zulu's  in  den  obigen  bei- 
den  CM  sängen  ist  eine  andere,  nämlif  h  <  d  a  g  a  i .  Baker  sagt,  daß 
die  Indianer  »keine  besondere  Tdh st  ufV  in  der  diatonischen  Tonleiter 
211  vermeiden  schfnnen Ich  tindc  aber  unter  den  von  ihm  selbst 
notirton  '.^1  LiciU-rn  iii«  Iii  weniger  als  sieben,  bei  welchen  dieser  An- 
schein und  der  Gebrauch  einer  bloß  funfstuligeu  Leiter  ebenso  auf- 
fallend ist  wie  bei  den  unsrigcn'.  Die  hauptsächlich  darin  hervor- 
tretende Fünfstufenleiter  ist  wieder  eine  andere,  nämlich  c  df  g  a  c"^. 
Nicht  immer  freilich  läßt  sich  die  Tonica  und  damit  die  Reihen- 
folge der  Stufen  ebenso  deutlich  wie  ihre  Zahl  erkennen.  Bemerkens^ 
Werth  ist  noch,  daß  auch  bei  Baker  gerade  die  fiinfstuiigen  Lieder 
g(>rn  hoch  oben  beginnen,  was  zu  dem  charakteristischen  Gepräge 
derselben  mit  beiträgt. 

Unter  un^eron  Gesiinijen  finden  wir  fenior  zwei,  die  sich  bloß 
im  I )reikliiii<i  Moll.  Dur,  bewegen.  Analo;^,-  sind  unfer  den  Haker- 
sclien  sieheii  wozv»  auch  S.  1'.'  da;*  Erniefe^tlied  im  ganzen  ersten 
Theil^  un<l  unter  den  übrigen  in  seine  Schrift  aufgenommenen  wie- 
derum sieben  aurachlieBlich  oder  nahezu  ausschließlich  aus  Drei- 
klangstönen  (weitaus  vorherrschend  Dur)  gebildet.  Der  Skalptanz 
No.  XL  gleicht  Tollkommen  einer  modernen  Trompetenfanfare. 

Ällerding8  dürfen  wir  nicht  yergessen,  daß,  wenigstens  nadi 
meinen  Beobachtungen,  an  verschiedenen  Stellen  regelmäßig  alterirte 
Intervalle  vorkommen.  V  ielleicht  kchmte  man  diese,  ebenso  wie  den 
■'' .,-Takt.  dahin  zu  deuten  versui  lieu ,  dall  die  Sanger  gleic  hwulil 
unsere  »reinen«  Intervalle  und  den  '^^-Takt  intendiren  und  nur  durch 
gewisse  psychologische  Motive,  auch  durch  eine  in  Folge  derselben 
entstandene  Tradidon.  regelmäßig  davon  abgelenkt  werden  (wie  bei- 
spielsweise die  natürliche  Ungeduld  unsere  angehenden  Musikbe- 
ilissenen  ebenfalls  die  '/^^Xote  nicht  ihrem  vollen  Werthe  nach  aus- 


'  Nämlich  IV.  VI,  -XII.  XVI,  XXTI.  XXTX.  XXXn.  Bei  an  km,  wie  IX, 
XXX  laßt  sich'«  wiederum  uur  darum  weniger  sicher  behaupten,  weil  sie  geringeren 
Tanumfftnf  haben.  In  VIII  und  IX  kommt  nur  je  Ein  Ton  vor,  der  nicht  sur 
fflnfstufigen  Leiter  geliört  (wie  auch  In  i  vielen  schottisehen  Melodien),  wfthrend  der 
Oesammteindruck  auch  hier  ganz  derselbe  ist. 

»  Sie  findet  sich  in  VI,  XII,  XXII,  XXXU. 


uiyiii^Cü  Ly  Google 


426 


C.  Stumpf,  Lieder  der  BcUakula-Isdianer. 


halten  läßt  .  aber  dies  uürde  uns  eben  in  das  Gebiet  der  theoreti- 
schen Betrachtungen  und  der  Hj'pothesen  fiihren,  mit  denen  man 
um  so  voTsiclitif^er  sein  muß.  als  neuerdings  A.  Ellis  neutrale  Trrzpn 
und  andere  sonderbare  Intervallf  in  der  praktischen  Musik  einer 
größeren  Zahl  von  Völkern  physikuliseJi  nachgewiesen  hat  's.  mein 
Referat  darüber  im  vorliegenden  Hefte],  Nur  einer  auf  die  uni- 
fiuBendsten  Vcrgleichuugen  gestützten  Theorie  kannte  es  gelingen, 
auch  die  regelmäfiigen  Abweichungen  von  dem  für  unser  Ohr  natür- 
lichen Schema  selbst  wieder  tu  schematisiren  und  weiterhin  aus  ihren 
Motiven  begreiflirli  71  machen.  Daß  auch  anthropologische  Schlüsse, 
wie  etwa  aus  der  fünfstufigen  Leiter  unserer  Indianer  auf  ihre  asia- 
tische Ahstnmmunp^  'vgl.  C.  Enj^el  1.  c.  S.  Snf.\  verfntht  sein  -wür- 
den. zei<;en  schon  die  ]  eifjefü<;ten  afrikanischen  ^^'eise|J.  Es*  scheint, 
daß  5j:era(lezu  in  allen  Welttheilen  und  zu  allen  Zeiten  solche  Leitern 
in  verschiedener  Form  sich  finden. 

Am  Abend  eines  der  Tage,  an  deueu  i'reund  Nuskilusta  mir  vor- 
gesungen, h$rte  ich  vom  Riedel^sehen  Verein  in  Leipzig  Bach's  wun- 
derbare Hohe  Messe.  Nuskilusta  würde  nach  bekannten  Erfahrungen 
schwerlich  viel  Gefallen  daran  gefunden  haben.  Ich  hatte  mich  da- 
gegen in  manche  seiner  ^lelodien.  seihst  den  traurifjen  T'ai-Gesang, 
hinein<;efunden  und  hörte  sie  noch  Tage  hüOg  ohne  Unbehagen  inner- 
lich fortklinp:on.  Darin  lie^rt  ein  Vorzug  unserer  Kultur.  Im  T'h- 
ri^xen  sollten  wir  aber  auch  in  musikalischer  Hinsicht  nicht  zu  ab- 
sprechend von  »  wilden,  unkultivirtcn«  V<>lkorn  reden.  Denn  damit 
ein  Tonsy.stem  mit  festen  Stufen,  damit  ausdrucksvolle  Tonweudungen 
in  demselben  erscheinen  kimnen,  muß  eine  geistige  Entwicklung 
vorangegangen  sein,  deien  einielne  Stadien  und  innere  Beschaffenheit 
uns  noch  Keiner  psychologisch  glaubwürdig  geschildert  hat,  deren 
Ausdehnung  und  liedeutsamkeit  aber  sich  vielleicht  mit  dem  Ab- 
stände zwischen  Bach  und  Nuskilusta  messen  könnte. 
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Die  Frottole  im  15.  Jahrhundert. 

Von 

Rudolf  bchwarti. 


I. 

Die  l'cschatfpnheit  des  italiänii*(hen  weltlicbrii  Gestänges  im 
fun&ehntca  Jahrhundert  zu  erforschen  haben  sich  die  Kunsthisto- 
riker bisher  wenig  geneigt  gezeigt.  Und  doch  ist  die  Aufgabe  so- 
wohl für  die  Erkenntniß  der  musikalischen,  als  auch  der  poe- 
tischen  Formen  eine  lohnende.  In  heiden  Besiehungen  herrschen 
theils  unklare,  theils  falsche  Ansichten,  die  zu  erhellen  und  zu  be- 
richtigen doch  nicht  allzusehwer  sein  dürfte,  da  sich  noch  ein  reiches 
Material  für  die  Untersuchung  erhalten  hat.  Gans  unbekannt  ist 
dasselbe  auch  nicht  poblieben,  aber  es  mangolto  eine  gründliclio  unA 
unbefangono  Ausnutzung  desselben.  Kiesewetter  hat  von  den  neun 
Büchern  i-rottoiv,  die  Petrucci  in  den  Jahren  1501  — 1508  druckte, 
und  die  eine  der  wichtigsten  Quellen  für  den  bewußten  Gegenstand 
bilden,  allerdings  Kenntnifi  genommen.  AU^n  das  absprechende 
Urtheil,  das  er  unbegründeter  Weise  über  den  Inhalt  dieses  Sammel- 
werks föUte,  hat  der  Musikforschung  vielleicht  m^r  geschadet,  als 
er  durch  einen  einfachen  Hinweis  auf  die  Quelle  hätte  nützen  können. 
Gründlicher  hat  sich  Ambros  mit  den  Frottolen  beschäftigt,  und  in- 
dem er  den  Nachweis  versuchte,  v(»n  welch  groBcm  Einflüsse  diesel- 
brn  auf  die  Kntvvirkplun<j;  <les  Madrigals  gewesen  sind,  ihnen  eine 
gerechtere  AVurdij^un«!  zu  Theil  werden  lassen.  Aber  von  einer  er- 
schöpfenden Behandlung  des  Gegenstandes  ist  auch  er  weit  entfernt 
geblieben. 

Ein  ToUständages  Exemplar  des  genannten  i^lniect-Druckes  be- 
sitst  die  Rdnigliche  Bibliothek  su  München,  während  ein  unvoll- 
ständiges, durch  Abschrift  ergänztes,  sich  auf  der  Wiener  Hofbiblio- 
thek befindet.  Das  Münchener  Exemplar,  dessen  Inhalt  ich  vollständig 
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in  Partitur  gebracht  lialx',  ist  in  zwei  Lederlmndc  ucbunden.  von  denen 
der  erste  die  ersten  fünf,  der  andere  die  übrigen  Itiicher  enthält 
Auf  der  vorderen  Seite  eino  jeden  Duche«  liest  man:  J'rofto/e  libro 

Itrimo.  .st  f  oudo.  fci  tio  \i.  >.  u  . :  mir  das.  vierte  lUu  h  hat  einen  au*- 
fiihrlielieren  Titel,  es  lieilU  dort:  Stnnnhotti .  Ode^  Frotioh,  SouetH. 
J''J  modo  (h-  rantar  r'-rsi  lniini  e  rapiioVi.  iJhro  fjttnrf't.  |)i''  liier 
einzeln  ninnliaft  ;4eiiiii(  u  I  )ii  lit\in;i>fi»rtti' ir  koiiimrn  ;il)er  iiiirli  in 
den  ijlai^t'ii  liiulieni  \<.r:  nrlteii  ihnen  noih  Cauzuiieu.  t'unzoiieieu 
uud  eine  Se^tiue  Petr;iira>    Mia  bvm(jini\ 

Auf  der  Küeks(*ire  des  Titelblattes  steht  in  zwei  Kulumnen  ein 
alphabetisch  geordneter  Index  der  in  j<-dem  Buche  enthaltenen  Stücke. 
Der  Index  des  vierten  Itiiclies  sondert  die  Stücke  nach  den  Dichtun^ 
formen,  über  deinjeni^rn  d»'>  sechsten  Buches  liest  man ;  l'rottoh . 
8onetfi .  Stravihoti,  Od»  J(isfi„ianc  monero  iettania  und  int  luhah«*- 
vorzeiehnilt  d«  <  se(  h>T<'H  Ihichrs  werden  auch  sogleich  die  Namen  der 
Konjponi'^tci)  ^i  iinntjt  wdrhe  >onst  nur  üher  d^ii  hetri  fff-iidon  Snirkr:) 
stehen.  Die  Mu>ik  in^^iiiiit  niif  dem  zweiini  JJlaUf  tli<-  Stiiniu'ii 
sind  einander  jjcjajt'uiiher  Li»Mhiickl.  link>  t  antns  niul  i  eniu  .  rtn  iits 
Alt  und  Baß.  Der  Te\t  ist  nur  dem  C'uiitus  vuUständi;;  uuter«;elegt. 
ausf^enommen  natürlii-h  <U»rt.  wo  es  sich  um  ein  Quodlibet  handelt. 
Uber  dem  Cantus  steht,  ^rmvölinlich  abgekürzt,  der  Name  des  Kom- 
ponisten. Auf  der  letisten.  unpaginirten ,  Seite  liest  man  .lahr  und 
l)atum.  an  dem  der  Druck  vollendet  wurd««:  darunter  das  Tetrucci- 
8ehe  Druekerzeiehen.  Heini  vierten  Uuehe  des  Münehener  Kxein]dar>i 
fehlt  das  let'/tf>  l?];ttt  l'in»'  :m>fiilirliehe  hiMio'^rajdiisehe  Uesi  hrei- 
huuji  der  Sanimlun;_j  A.  Si  hmidl  in  seinem  Otfavlituf  thi  Vt  frurci 

(Wien  isi:,  .  sowie  auch  aulJer  einer  luhaUjwiugabt'  das  l  acsimüe 
des  Petrueei scheu  Druckerzeichens. 

Aus  einer  Notiz  des  B(»ttrigari  geht  übrigens  hervor,  das»  Petrucci 
zehn  Bücher  Frottolcu  gedruckt  hat. '  Die  Komponisten  des  zehnten 
Buches,  das  bisher  nicht  wieder  hat  aufgefunden  werden  können, 
sind  mit  Aufnahme  von  Pitlrn  da  Lodi  und  (Jiocanm  Brorrho  ii.  Ii. 
in  den  übrigen  neun  Büchern  nicht  vertreten.  Dagegen  finden  sich 
die  Frott'disten  Ihsdimol.^  .  Jo.  Sn  irat/o  und  Inmri&fo  /•'.  in  einer 
Saminhinii.  welche  die  rnivfr-ii;it-s1)iMi..thrk  zu  Hasel  he^itzt.  und  die 
ich  ühenfalK  fiir  meinen  /weck  au^nuizen  konnte.  Ihv  Titel  i^t 
»Cunzoiii  tiove  am  uh  unt  f^cdtc  de  ran'i  libii  di  cu/do.  icidjiifo  in  Jioma 

I  Pittro  Vanai.  Defl»  JUvitii'a  i»  Ma»P*ea.    yotizir  trntle  ytinti^meitie  ^air 

(ii'cJiino  (intizaijii.  I'f/ii  -,ifi  l^>|.  !.  S.  2  i,  Anmerkung  >  ('ii  aufnn'  (M/t-  t'n>tt'Hi' 
i*n<iilt>  i'al  l'vttucei  ttai  linöh"  seiottnn  }>i  H"tu  ilui  jU"ttn'<faiu\  tratto  quemti: 

l'hilippin  Maniuatt.  Ortfiitt..  Jo .  llretlimitis,  Jo:  .Srrirano,  Franciwu»  F,.  ff,  B. 
Fermf-Kohl  IVw.-  d.  i.  Vfrt*t*^H»*!i .  l}inHi».  tfit  Papiu  lia  3ft^Mua.  Pitiro  da  Litdt*]. 
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per  Andrea  Antüjuo  de  Montona  et  Marcrlht  Silber  alias  Firanch 
atarnpatore  in  Roma,  uell  anno  MDX.  A.  di.  IX  de  Ortohre^.  Da 
tlif'se  Siunmluiifj;  zumeist  Frottolen  enthält,  ^volchc  aurli  boi  Petrucci 
zu  liiidi  ii  sind,  so  ist  es  nicht  unwnlirst  lu  inlit  li^  daB  wir  in  denjeni- 
j^i  n  l'ioltülen,  wehhe  die  neun  l>iuhor  Tetruccib  uicht  aufweiseu, 
liagmente  des  zehnten  lUic-hes  vor  uns  liahen. 

Eine  dritte  Frotiolen-Samnilung  befindet  sich  auf  der  KöiiigU- 
chen  Bibliothek  su  Berlin.  Der  Titel  lautet:  Canzane,  SmeUi^  Stram- 
hoHi  ei  F^oitoU»  Libro  primo,  Impressum  Saenis  per  Peirum  Sambo^ 
netum  NeapoUianuni.  Anno  hwarnationis  Domini  MDX  V,  Die  eero 
XXX  Mensis  Aui/ust!.  Von  einer  vierten  Sammlung  habe  ich  durch 
Vermittlung  des  Herrn  Emil  Vogel  Kenntniß  nehmen  können.  Sie 
ist  in  der  liibliott  t  a  Manc  (  lluiaa  zu  Florenz,  umfalk  fünf  Piiicher  und 
fuhrt  den  Titel:  Fiorelii  dt  Jroffofe,  Barzelhte.  Capitoh .  Sframhottl 
e  Sonef/i.  Stainpato  tn  Napoli  ptr  Joanne  Anfomo  di  Lamvfn  da  Pavitt 
ad  iäianeia  de  Joanne  Baptitita  de  FrimarUni  da  B'doi/ni^/ ,  m  J 
MCCCCCXVIIH  a.  d.  J'IIII  de  Octohre  [Ubro  primo).  ^och  besitzt 
das  Arehimo  del  Capiioto  di  JHetro  in  Rom  einen  schön  geschrie- 
benen Codex  in  Hochquart,  in  dem  sich  neben  anderen  auch  Frotto- 
len befinden.  Der  Codex  ist.  gemäß  den  Aufzeichnungen  des  Herrn 
F.  Vogel^  ein  schöner  kurtonirter  Band  mit  Goldschnitt.  Nach  einem 
Index  von  s  Seiten  folgt  als  Nr.  1  Palla  palla  von  H.  Isaac.  Im 
Anfangsbucli^talu'ii  des  Sopran  ebenso  wie  unton  auf  der  ersten  Seite 
sind  zwei  ^^  appen.  Das  Letztere,  von  zwei  Kir^dii  i^ftragen  und  von 
einem  Lorbeerkranz  umpp)»en,  ist  /.«  rNtiiit.  <!:is  ( rstcic  i*.t  das  Wappen 
Leo's  X.  Der  Codex  ist  an  verschiodciien  Stellen  von  der  Tinte  ganz 
zerfressen,  tniei  jeder  Nummer  steht  die  IJenennung  des  Stücks. 
Der  Codex  schließt  mit  Blatt  US.  Auf  der  Vorder-  und  Rückseite 
des  Einbandes  befindet  sich  ein  Medaillon  mit  der  Umschrift: 
Divi  JuH,  >— 

Worin  im  allgemeinen  das  Wesen  einer  Frottole  bestehe.  <larüber 
müBten,  so  sollte  man  meinen,  am  sichersten  die  italiUnischen  Littera- 
turfurscher  Auskunft  ^eben.  Allein  Giosai;  Cardttrci  berührt  in  seinen 
Shtdi  h  tfvrari  "?.  Aufl..  T.ivorno  l^So  dir  Frottole  mit  keiner  Sil!)o :  -f//- 
t'tnio  (JajieUi  i}i\\\\]\u\  zwar  die  Fruttnli'n  Potrucci's .  '  schöpft  iiIxt  seine 
Angaben  aus  TV'tia,  ohno  scll)vt  di».  .SanunlunL:  ^csolicn  z.u  haben.  Pit  h  o 
Canal  spricht  wold  von  der  l.xistenz  der  Frottolen  und  giebt  einige  wich- 
tige Daten  über  das  Leben  gewisser  Frottolisten ,  läßt  sich  aber  auf 
eine  Bestimmung  der  Kunstform  nicht  ein.    Deutschen  Forschem  ist 


*  PoetU  mutieali  dei  teeoU  XIV,  XV  e  XVI^  tratte  ä«  varii  eodici,  B^ognm 
1'>6S.  Vorrede,  pag.  14. 
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manclies  Irrige  untergelaufen.  So  schreibt  Rutli:  »Die  Frottola  oder 
Frotta  war  ein  Gemisch  von  Spruch  Wörtern,  Gnomen  etc.  ohne  Ord- 
nung zusammengereiht.« '     Das  Beispiel  des  lianien  de  Samaritani 

aber,   Meklics  er  anführt,  i^t  keine  Frottole.  wenigstens  keine  in 
derjenigen    Form,   welche   im    1.').   .Jalirhundert  gebräuchlit  Ii  wnr 
Richtiger  i^t^  was  Ruth  an  andrer  Stelle  ^agt^:     »Die  Moral itaua 
sind  entweder  gar  nicht  in  Akte,  damals  Tempi  genannt,    oder  in 
sechs  abgetheilt,  ihre  Zwischenakte  sind  mit  Musikstücken  und  Ge- 
sängen ansgel&Ut,  und  die  Personen,  welche  auftreten,  sind  eben  so 
gemischter  Art  wie  hei  den  Mysterien,  Götter  und  gemeine  Menschen, 
Possenreißer  und  Fürsten.  Sie  wurden  gewöhnlich  F^tUUay  Fana, 
Tragicommedia,  genannt.«    Bekanntlich  wurden  zu  Karnevalsaufzilgen 
Camoni  a  baUo  gesungen,  die  sowohl  von  den  bedeutendsten  Meistern 
als  auch  von  Dilettanten  in  Musik  gesetzt  wurden.    SelT)st  Ileiiirii  h 
Isaac  hat  solche  Canzoni  komponirt.    Ein  siclieres  Zeugnili  liierfiir 
^iehi  Antoiiio  l'rdiK  csco  (JrasTini,  detto  i1  T.osra  m  der  Sammlung;  Tf^^ft 
frionf.  rarri ,  7u<ist  lu  ratr  o  ranti  carPü.srialenc/ii,  wo  es  in  der  Uetii- 
kation  des  Von  Franceato  de  Medici  pag.  XII  heißt:  e  il  primo  canio.  o 
Maseherata  ehe  ii  cani€us»  m  queita  gmsa,  fu  (PUomim,  ehe  vendevmm 
BerriquoedH  (Lebkuchen)  e  Cwtferivn,  compotia  a  tre  wci  da  un  eefl0 
Arrigo  TedeseOj  Maestro  aUora  della  Capella  di  San  Gioeanm,  e  Münte 
in  jtie*  tempi  riputatUsimo.    Ma  doppo  non  molto  ne  fecero  poi  e 
^uattro  (ich  füge  hinzu  auch  fünfstimmige V,  e  cosi  di  mano  in  mano  ven- 
nero  crescendo  i  Componitori  cosi  di  Note,  cosi  diparole^  tanto  che  .  i 
condt/sst'ro  dore  di  prpseute  si  trotano.    Auch  unsere  Samminn n  ent- 
hiilt  Fiottolen.  die  als  Zwischenmusik  hei  einer  TheaterauftTihniiu' 
odiT  als  Karneva]>lieder  g«-])raucht  werden  konnten.    Der  Trlorifo  r/i" 
Bacco,  V  d'Ariiutna  del  mayjiijito  Lorenzo  de  Medui.  den  uns  Grasezini 
vollständig  mittheilt  und  der  mit  den  Worten  beginnt: 

Qunnt'  i'  beUa  ffiovinezza. 
Che  Bt  fugge  iuUa  via; 
Oii  vttoF  euer  lieio  tiat 
Di  floinan  non  ctrtexxa. 
Qu€»f  i  Baeeo  0  Anmno  u.  t.  w. 

ist  eine  sechsseilige  Frottole,  genau  der  Form  entsprechend,  wie  «ic 
die  in  der  Petmcci^schen  Sammlung  enthaltenen  aufweisen.  Er  be- 
sitst  namentlich  den  Eefrain,  wosu  die  beiden  letsten  Verse  der  Ri- 
presa  dimen. 


^  Geschichte  der  italienischen  Poesie.  Lcipsig,  Blockhaus.  1844.  Baad  I, 
S.  221. 

*  A.  s.  O.  8. 106. 
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Gaspary  hezeichnet  die  Frottolr-  als  motri'<f  )i  unrPfxolmäRip:  jje- 
bniit,  lange  Verse  abwechselnd  mit  kiirzoii,  welche  den  Reim  iin- 
sthlagen Ich  werde  iiachzuweisen  suc  hen,  daß  dies  auf  die  Frot- 
tolen,  wie  sie  im  15.  Jahrhundert  in  Italien  beliebt  waren,  nicht 
paßt,  sondeni  daß  die  Frottolea  vielmeht  einen  gant  regelmäßigen 
Bau  hatten,  deren  Veismaß  trochäiscli  und  deien  Zeilen  aclitsilbig 
mien. 

Die  am  meisten  gebifiuchUche  Form  der  Frottole  ist  folgende* 

Arda  «I  d«l  ti  mmia  tutto 
Poi  ehio  gon  in  famma  e  focho 
Condenmato  in  quetto  hcho 
A  ttrvir  «mb«  almn  fhuio, 

Infetice  naactmento 

Che  mha  dato  la  mia  sorte 

J^l  mio  mal  ßa  nutrimetUo 

Per  ehe  atno  ngnhor  piu  fortt» 

p0r  rimrdui  de  mia  niort» 

In  tat  stato  son  conduUo 

Arda  «/       «/  monäo  Mto 

JpM  dUo  *on  M  Jtamma  «  foeho. 

Wir  sehen  eine  Form  mit  vierzeiligcr  Ripresa,  an  die  sich  6  Verse 
anschliefien,  auf  die  wiederum  die  beiden  ersten  Zeilen  der  Bipresa 
ab  Refrain  folgen.  Häufig  sind  die  Strophen  der  Frottolen  auch 
achtseilig,  zuweilen  vierzeilig.  Das  Versmaß  ist  immer  trochäisch, 
die  einzelnen  Verse  sind  immer  achtsilbig.  Die  Ripresa  kehrt  nach 
jeder  Strophe  wieder,  jedoch  nicht  volbtändip::  bald  bilden  die  beiden 
ersten,  liahl  die  beiden  letzten  Zeüeu  den  Refrain.  Zuweilen  wird 
derselbe  auch  nicht  aus  der  Ripresa  entnommen ,  sondern  durch 
einige  —  jedenfalls  sehr  bekannt  gewesene  Liedchen  gebildet.  AVir 
erhalten  demnach  3  Grundformen  der  Frottolen: 

L  4 seilige  Ripresa,  an  die  sich  6,  8  oder  seltener  4  Verse  an- 

schh'eßen,  mit  dem  Refrain  der  beiden  ersten  Zeilen; 
II.  4 zeilige  Ripresa,  an  die  sich  6,  $  oder  seltener  1  Verse  an- 

schließen,  mit  dem  Refrain  der  beiden  letzten  Zeilen: 
III.  4  zeilige  Ripresa  ,  an  die  sieh  6 ,  &  oder  seltener  4  Verse  an- 
schließen, mit  (1<  in  Refrain  eines  beliebten  Liedchens. 
Die  Reime  der  1  rurtolcn  sind  rime  pinne,  d.  h.  sie  haben  den 
Accent  auf  der  vorletzten  Silbe.    Die  Reimanordnung  ist  folgende: 
Die  Ripresa  reimt  nach  dem  Schema  ahb  a.   Die  letzten  Vene  der 
Strophen  reimen  unter^nander,  und  zwar  gewöhnlich  mit  einer  der 
letaten  Ripresaseilen.  Einige  Frottolisten  liehen  es  sogar,  das  letzte 

<  Ge<;eliichte  der  ItalienUchea  Litteratur.  Enter  Band.  Berlin,  R.  Oppen- 
heim. \bsb.  8.  ii56. 
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Würt  der  Ripresa  aiu-li  aU  letztes  Wort  einer  jeden  Strophe  su  setseiL 

Die  drei  ersten  Frottolenverse  reimen  meist  nacli  dem  Schema  ^/  h  o. 

J>fr  Reim  des  zweiten  Vorsos  ist  maRnrebend  für  die  vierte  und  fünfte 
Zeil*  (U  r  Strophe.  Der  letzte  Vers  steht  isolirt  da.  Das  Reimschema 
ist  also  folgendes: 

a  b  a  \  ö  fj  \  r. 

Hin  und  weder  kummt  es-  vor,  daß  der  zweite  Vers  mit  dem 
ersten  reimt  Da  nun  dieser  swette  Vers  den  Reim  für  die  vierte 
und  fünfte  Zeile  bedingt,  so  haben  wir  bei  derartigen  Frottolen  fol- 
gendes Reimgeaetz: 

a  a  (i  \  a  a  \  l/. 

Nach  älinliclu  n  Gesetzen  reimen  die  achtzeiligen  Frottolastrophen. 

I)'e  Irt/tcii  ^'t'r^i(Mler  Strophen  reimen  auch  hier  unter  einander,  die 
er>tt  n  drei  \  er^e  nnrh  dem  Gesetz  a  b  a,  der  Keim  di  r  zweiten  Z^ik- 
i^t  aucli  hier  tnalij;»'l»t*nd  fiir  die  vierte  und  fünfte,  /»»il«'  <>  und  7  schhi- 
geu  gewölinlich  den  neuen  Keiui  an.  reimen  aber  auch  häuft}?  mit 
der  vierten  und  fünften  Zeile.  Die  gewöhnliche  Reimanordnung  ist 
demnach  folgende: 

aha\hh\cc\d 
oder :  abahhbhc. 

Zuweilen  reimt  die  zweite  Zeile  mit  der  ersten.  sfidaR  vermötje 
des  vorhin  erwähnten  Einflusses  auf  Zeile  vier  und  fünf,  die  Strophe 
folgendes  Reimgesetz  beo])achtet: 

a a a    na    b  b  r 
oder  auch  foliir  n<l(  -         a  a  a  \  a  a  \  a  a  \  h. 

Ein  bestimmtes  l'rincip  wird  jedoch  niclit  fiir  alle  Frotloleu- 
strophen  durchgefiihrt,  sehr  hüuüg  reimt  die  erste  Strophe  einer 
Frottole 

ah  a\hh  c. 

Die  zweite  aa  a  a  a  und  die  dritte  meder  wie  die  erste.  End* 
lieh  giebt  es  not])  Frottolen.  bei  denen  alle  Strophen  mit  denselben 
^Vorten  befjiiinen  oder  schließen. 

Die  musikalische  Kompositifin  schließt  sich  eng  an  den  Hau  der 
8tr(>j)he  an.  \^'o  o'n  Vor»^  z\i  Kmlo  i^t.  tritt  auch  ein  musikali^cbrT 
Ab<flniitt  Pin  il<  r.  je  nachdem  der  Sinn  nbuesrhlosven  ist  luh/r  nicht, 
dureli  einen  (laiiz-  oder  HalbvrhluC.  p'liihlet  ^\ird.  Die  Frnttiden 
haben  gewöiuilich  mehrere  Siruph«  a.  Komponiri  wird  jedoch  nieist 
nur  die  Ripresa.  Ist  die  darauf  folgende  Strophe  auch  in  Musik  ge- 
setzt, so  heißt  dies  gewöhnlich  seruada  pars  oder  re9iduum.  Da  aber 
die  R<presa  nur  ^nerzeilig  ist,  die  Strophen  aber  meistens  ti-  oder 
s zeilig.  so  folgen  die  beiden  ernten  oder  auch  die  beiden  letzten 
Zeilen  der  Ripresa  hinter  dieser  selb.^t  als  Refrain.  z.B.: 
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Xon  ral  aqua  af  mio  grau  fot^  \  ^ 
Che  vtr  »ianto  höh  s'amorza  f 


per  ptant 

Aiizi  oynhor  jtiu  ne  rinforza  \  g 

Quauio  piu  con  quel  mi  sfoco  / 

Xon  rat  aqua  al  mio  grau  foco  \  ^ 

Che  per  piattto  non  »amorza.  / 

Komponirt  sind  nur  tlie  vier  ersten  Zeilen,  voti  denen  die  beiden 
er-ten  den  iiiiupttlieil  .f,  die  lieiden  letzten  Zeilen  den  Theil  B  bil- 
den. Dnnn  feli^t  der  Theil  .1  wieder  mit  einer  längeren  Coda.  Die 
inii^Nikali-^ehe  Furm  der  Frotlule  hat  {ilso  eine  gewis!>e  AeUuliclikeit 
mit  der  spateren  Scarlaiti'sehen  Daeapo-Arie. 

Der  Theil  B  setzt  sich  fast  immer  aus  einer  im  Theil  A  vor- 
kommenden  Tonreihe  und  eisern  neuen  Gedanken  susammen.  Die;» 
mag  darin  seinen  Grund  haben,  daß  die  Italiäner  suchten,  die  gleieh- 
reimenden  Verse  auch  durch  gleiche  mu;dkali»che  Tonreihen  auszu- 
drücken. 

Folgendes  Beispiel  möge  das  Gesagte  veranschaulichen: 


A. 


Non  valaquftal  mio  gran  fo*eho  Che  per  pian     -    to  non  »'a'moT'ta 


B.  b  c 

Ansiognhor  piu  *e  rin'for*sa  duanto  piu  con  quel        mt  «fo-eo. 

A. 


-  *  C>  O  — Gr —  ■Cf     ^  — ry- 

a-   — ^ 


Non  Tal  etc. 


Diese  Form  der  Frottole  ist  die  gebräuchlichste.  Als  Beispiel  einer 
Ftottdef  deren  Strophen  achtseilig  sind,  analysire  ich  folgende  von 
Bartolom.  Tromhoncino  komponirte,  aus  dem  ersten  Buche  der  Samm- 
lung Fetruccrs  fol.  17: 


Soopri  lingua  elcieeo  ar'do-re  Paria  hormai  noo  star  piu 


Ti 


1    I    [  I — — *— ^-j— gg-yltf^-«  


—  ^ — P_ — (&._^.,« — [_ 
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Die  mu-sikalischi'  Architektur  stellt  »ich  al.so  fulgeudermaBcu  her- 
aus: Eine  Tougruppe  «i)  bildete  die  eiste,  eine  andere  o^j  bildete 
die  sweite  Zeile  der  Ripresa,  beide  susammen  den  Theü  A.  Kod 
folgt  die  dritte  Zeile  der  Ripresa,  die  ebenso  wie  die  sweite  kesnponirt 

ist,  dann  als  neuer  Gedanke  die  letzte  Kipresazeile.  Zeile  3  und  4 
bilden  den  Theil  B.    Dann  folgt  wieder  Theil  A. 

Zu  den  Frotlolen  der  zweiten  Gattung,  d.  h.  solchen,  bei  denen 
der  Refrain  aus  den  letzten  beiden  Zeilen  der  liipresa  gebildet  wird, 
gehört  die  von  Tromboncino  gesetzte  im  I.  liuche  fol.  21. 

Poi  cJiel  ciel  contrario  e  adcerw 
Me  ha  Iccato  ogni  ben  mio 
Ptmkr  dolci  iU  eon  dio 
C!7ie  «tar  meco  e  tempo  perto. 

Von  Frottolen  der  dritten  Art,  d.  h.  solchen,  die  als  Refrain  den  An- 
fang: eines  beliebten  Liodchens  haben,  diene  die  vom  Tromboncino, 
iiuch  III  fol.  Idj  kompunirte  zum  Muster: 

Poi  chel  vohe  la  tnia  steUa 

Per  mirar  [fehlt  ein  Trochäus]  beUade 

D'una  alpülra  vilUmeUa 

0t  io  jferdesse  libertade 

(Jautar  voglio  mäU  Ji€^* 

Fer  mfoecar  el  Jtero  «ardon 

Che  fa  In  ramaciHO  cor  amor 

Deh  ek»  faiA«iano  vieu. 


Foi  che  Tol  •  w  U 


mia  «tal^la  Per  mi-rar 


bel-ta-d« 


TTii-!ia  al-]><'-str,i  vil  -li-iicl-la  Chio  ]>iT-df_>'^ 


Ii    l-er      -  de 


»3 


gl  — ^ 


 1_. 


— 


CaD  -  tar  vog-liu  mil  -  le  fiade 


Per     «fü-c«    el  fie-xo  u  •  do  •  re 


— «—  - — _ —  ^ — 

-     1      1  m — ^  1>0 — ^  _.«a* 

|^^.|  1  1 — J  '  1 

 J  1  1  1  (  1  

Che  fa   la    ramaci  -  na  etc. 

 1  !  j...   t  —  J  -1—  

■« — 

II« 

Che  fa    la    ra  -  uia-  ci  -  na  etc. 
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Die  Kumposition  «rostaltet  sich  f<)l<^t'JulermaRon 

Tongruppe       bildet  die  erste  Zeile      I  ^ 
«2     -       -    zweite  -  J 
Äi     -      -   dritte  - 
Die  vierte  Zeile  ist  wiedeium  gleich  a^,  die  fünfte  gleich  O],  die 
sechste  gleich  Aj.  Dann  folgt  mit  einmaliger  Wiederholung  das  Lied 
C/ie  fa  la  ramaeina^  und  swar  nach  der»iclben  Melodie,  welche  das 
zweite  Mal  nur  um  eine  große  Terz  abwärts  transponirt  eischeint, 
der  Kontrapunkt  weicht  dafjegen  bei  der  Wiedorholiin<r  al) 

Alle  diese  liiodchrn  werden  durch  einen  älinliclieu  \  ers  wie 
(  ctntar  voglio  miUe  J'iade  eingeleitet ,  und  sind  immer  der  Ausdruck 
einer  gefußten  Resignation,  so  heißt  es  im  VII.  Buche  fol.  13,  nach- 
dem ein  Liebhaber  sich  in  sein  Schicksal  gefunden  hat,  von  der  Ge- 
liebten  treulos  im  Stich  gelassen  su  sein: 

Catttar  voglio  txjin  (jinmaktt 
Fortuna  tTun  gran  tentpo  wii  $e{  «fate 
Ueh  grattnaa  e  deh  benig  na  e  hello. 

Man  beachte  übrigens  die  ganz  abweichende  Rhythmik  der  Lieder 
gegenüber  dem  trochäischen  Rhythmus  der  Frottolavorse.  Als  Beispiel 
einer  durchkomponirten  Frottole,  d,  h.  einer  solchen,  bei  der  die  Ui- 
prcsa  und  die  pmze  Strophe  in  Musik  gesetzt  ist,  diene  die  von 
Marco  C'ara  kompouirte: 

In  eterno  io  voglio  amarte  y  ^ 

El  tuo  nonu  reverire  / 
Sio  dovttte  6<n  morirt  \  ^ 

Sinn  flispnstn  a  svgititarte  f 
ata  j)ur  dura  quanto  tai  \ 
EHo  miaer  eorpo  «tntii«  \  ^, 

Che  anchor  spero  tu  narai  i  W' 

1hl  min  iHitJ  piirtUn  i  'idtin  \ 
Per  che  xjtesso  ha  qualche  gratia\ 
Qlut  dke  Urne  de  perire  f 
Sto  docene  etc. 

Hier  bilden,  wenn  man  nach  dem  Maß  der  Brevis  abtheilt,  je 
4  Takte  die  beiden  ersten  Zeilen  der  Ripresa  A.   Der  Befrain  setst 

sich  zusammen  aus  4  Takten  und  S  Takten ,  indem  das  Wort  negui- 
turte  durch  Melismen  erweitert  ist.  Diese  12  Takte  bilden  den  Theil  B. 
An  die  Ripresa  srhlioRt  sich  di»*  erste  Strophe.  Komponirt  sind  nur 
die  beiden  ersten  ^'er.se,  während  Zeile  und  1  nur  die  Wioder- 
liolun^^  der  ersten  beiden  sind;  wir  nennen  dit.s  Tlieil  C.  Hieran 
schließt  sich  Zeile  5  und  ü  als  Tlieil  />  an,  hierauf  folgt  als  Refrain 
der  Theil  B,   Die  musikalische  Architektur  ist  also: 

ABCDB, 
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Endlich  gicbt  es  einigo  \veni;;e  Frottolen,  bei  denen  die  letxten 

Zeilen  der  ersten  Stroplie  den  Refrain  bilden,  eine  Form  \\w  übrigen-^ 
nur  Mieharl  uni^rwendf t  hat.  Die  musikalisc  he  Komposition  weist  /war 
aut  h  ditun  die  Dreitheilij^keit  nnf,  aber  in  einem  anderen  Sinn«*,  tlenn 
hier  treten  lauter  neue  Theile  aul";  also  nicht  A  B  M>n<h  rn  JL  = 
2  Zeilen,      =  2  Zeilen,  und  C  als  Kelrain  auch  =  2  Zeilen. 

Betracliten  wir  nun  noch  eine  Frottole  von  M.  Cava,  an  die  sich 
die  Komposition  einer  ganzen  Strophe  als  secunda  pars  anschließt. 


Per«o  ho  in  tutto  hot'mai       la    tI  -  ta  C'hio  mi  icn>to  «l  cor  manca  -  re 


— ^ 


Pero    Tog*lio  la  •  chrima-ie  La  mia  a-cerba  e  a 


•pra  p»:- 


1  r 


Ii  -  ta      Per- so  ho  in  tutto  etc. 


Die  Ripresa  ist  ganz  in  gewohnter  Weise  komponirt,  denn  sie 
hat  die  Form  A  B  A. 


il 


Mia  oru-del  c  in  -  i    -    qua  sor-tc      Mha  condut-to  u  de  -  sli  -  na  -  lo 


A  chimnar  d'ognhor 


morste     Ne  piu  spe-ro  e-ner  be  •  a  -  to 


E  sei  ciel  mc  e  beii  ingruto  Ser-vir  vug-lio     con     spcranza  Che  talhor 


■||-a~  g»--"'  ■ — .  * — ^ 


per-^e-Teian^sa  Bia  fortu-oa  ha  oon 


TCT'ti'ta.  Perao  ho 


Die  KonipuMtion  der  ersten  Strcphe  ist  der  niusikalisehen  Ge- 
staltung der  Ripresa  ganz  ähnlich.  Die  ersten  vier  Strophenzeileu 
entsprechen  den  beiden  ersten  der  Ripresa  als  Theil  A.  Der  Theil 
B  umfaßt  ebenfiills  vier  Zeilen ,  und  zwar  ist  Zeile  5  gleich  der  sweiten 
Ripresazeile  komponirt,  Zeile  G  bringt  einen  neuen  Gedanken,  ebenso 
auch  Zeile  7.  Dn^^e^en  ist  Zeile  S  jifleich  der  letzten  T\ipre>;a«eilc 
komponirt  r  den  ISchlnU  bilden  die  beiden  eisten  Zeilen  der  Ripresa 
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als  Bafrain.  Wir  ersehen  hieraus  zugleich,  daß  die  Tonsetzer  selbst 
bei  einer  durchkomponirten  Frottole  keine  sehr  große  MelodienfuUe 
entfalten,  sondern  daß  sie  die  Stellen  im  Gedirlit  deren  Sinn  sich 
mit  dem  einer  vorhergehenden  Zeile  dfckt ,  oder  üim  ähnelt,  durch 
gleiche  oder  ähnliche  Tonreihen  auszudrucken  suchen. 

Aus  dieser  Komposition  der  ersten  Strophe  einer  Frottole  kann 
man  ersehen,  wie  man  bei  einer  Frottole,  bei  der  nur  die  Ripresa  in 
Musik  g^psetzt  ist ,  den  Text  unterzulegen  hat.  Die  \Vicderh(dungs- 
zeichen,  die  hinter  den  beiden  ersten  Zeilen  der  Kipresa  stehen,  be- 
ziehen sich  nämlich  um  auf  die  einzelneu  Verse  der  Strophen,  nicht 
aber  auf  die  dei  Bipresaseüen.  Denn  eittens  wäre  eine  Wieder- 
holung deB  Tbeiles  A  schon  darum  nicht  angebracht,  weil  dieser 
Theil  zum  Schluß  mit  einer  längeren  Coda  wieder  aufixitt,  andrer- 
seits fehlen  aber  auch  jedesmal  die  Wiederholungszeichen,  wenn  die 
erste  Strophe  der  Frottole  komponirt  wird  und  sich  an  die  Bipresa 
anschließt. 

Für  die  Richtigkeit  dieser  Ik'hauptung  spricht  außer  vielen  an- 
dern eine  Frottole  im  vierten  Buche.  SoAvohl  im  sweiten  Buche 
ifol.  2V.  als  im  vierten  (40)  steht  ein  jE^anz  gleich  komponirter  Text; 
hier  i^-t  als  Komponist  Antonius  Capreolus  genarnit,  während  im 
zweiten  die  Frottole  anonym  erscheint.  Im  zweiten  Buche  ist  nur 
der  Anfallt^  des  Textes  Dio  s(i  quanto  me  doglio  unter^elej^t,  unten 
auf  der  Seite  bteheii  dann  noch  zwei  Strophen.  Im  vierten  Buche 
dagegen  stehen  Ton  der  Ripresa  auch  nur  die  beiden  eisten  Zeilen 
da,  dann  folgt  aber  der  Text  der  ersten  Strophe  Tollstündig  unter  die 
Koten  untergel^t.  Es  sind  auch  hier  die  Wiederholungsamchen  hinter 
der  Ripresa  weggelassen  und  es  schließt  sich  unmittelbar  an  die 
Ripresa  die  erste  Strophe  an«  Bemerken  will  ich  noch,  daß  »ich 
im  vierten  Buche  noch  weitere  zwei  Strophen  Text  finden,  die  wohl 
im  Laufe  der  Zeit  liinzugedichtct  sind.  — 

Die  Strambotti  oder  Stramoti,  die  in  der  Sammlung  Petmcci'« 
stehen,  haben  die  Form  der  Ottaven,  eine  Form,  die  man  auch  lii- 
spaUi  d'amare  nannte.  Früher  dagcfjen  verstand  man  unter  Stram- 
botto  bekanntlich  ein  Gedicht,  das  aus  vier  Reimpaaren  besteht,  also 
foljrende  Form  hat;  AB  AB  AB  AB.  Bei  der  musikalischen  He- 
arbeiiuiig  sind,  ähnlich  wie  bei  der  Frottole  nur  die  Ripresa,  so  hier 
nur  die  beiden  ersten  Zeilen  des  Gedichts  komponirt,  seltener  auch 
wohl  einmal  die  vier  ersten  Yeise;  bisweilen  findet  man  auch  einen 
durchkomponirten  Strambotto,  wie  Buch  IV,  fol.  12.  Von  einer 
musikalischen  Gliederung  ist  hier  nur  insofern  die  Rede,  als  der 
erste  und  sweite  Vera  je  dusch  eine  musikalische  Gasur  in  swei 
188$.         *  25 
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Tlieile  zerlegt  werden.  Als  Bel^))lf!l  dient-  lol^onticr  von  France&co 
Aaim  komponirtcr  kMianibotto  im  vierteu  lluche,  fol.  2'i. 


{Z  ^  ^ — »  — » 
^  t    r--  ■   <  — 


dB 


Sei  af  -  ia  -  na  -  to  core    in  fo 


cho 


ee, 


8«  «He -gl»  nel    «r-dM        oon«    pbe      ...  ni-o»; 

Hier  ist  also  der  eiste  Yen  in  swei  Iheile  «erlegt,  nimlidi: 

Se  Vaffaitato  core  \  m  fociö  iare-  der  vnreite  ist  ebenfalls  in  zwei  Thefle 
gegliedert:  S'allegra  nel  ardor  |  conte  phenice.  Ein  Stramboto,  der 
einen  morkwnnlip^en  muoik alischon  Bau  hat,  ist  der  TOD  Micha  üm 
vierten  Buche  fol.  25)  komponirte: 


Bin  •  for  •  d  o-ftnhot 


pia 


du-xa  eorte»  eor    -    «  U 


— ÜS'  «?  <? — ö — ^ 

Chio  vivo  an'chor. 


che  son  pur  quel  che  eog  -  lio 


Der  orsto  Vers  ist  durch  eine  Cäsnr  in  f^vü\  Tlirile  zerlegt  worden: 
der  rrstp  Theil  des  zweiten  Verses  datrp^en  brmgt  den  An  fang  dei 
Komposiiion  in  der  tieferen  Oktave  wieder. 

Noch  will  ich  auf  die  Komposition  einer  Stramboto  von  Troni- 
boncino  hinweisen,  welche  sich  im  fünften  Buche,  fol.  55,  findet. 
Komponirt  sind  auch  hier  nur  die  beiden  ersten  Verse.  Der 
eiste  Veis  xeifallt  in  zwei  Thole;  hinter  ihnen  steht  ein  Wiedel- 
holungsseichen,  das,  wie  wir  wissen,  sich  nicht  auf  dü  Bepetition 
des  ersten  Verses  besieht,  sondern  auf  die  übrigen  Verse  des  Ge- 
dichtes. Dann  folgt  eine  neue  Tongruppe,  an  die  sich  w^iederum 
der  erste  Thril  des  en?ten  Verses  mit  einer  längeren  Coda  sclüiefit. 
Die  Ir'orm  diese»  Straml)üto  ist  alsu  tollende: 

Erste  Hiilfte  des  ««rsten  \"»  rscs  a^. 
Zweite  Hälfte  des  er^•teu  \'erses  aj, 
Eiste  Hälfte  des  tweiten  Verses  hu 
Zweite  Hälfte  des  sweiten  Verses  tf}. 
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In  dieser  Knmjiosirion  blickt  die  Einwirkunp;  der  Frottole  durch,  da 
gich  auch  liier  vinc  Dreitheilijjkcit  di  iitlich  erkennen  laUt.  — 

liei  der  Komposition  der  ISonette  sind  die  Fntttolisteu  eigen- 
thünilich  zu  Werke  gegangen.  Entweder  komponirieii  sie  nur  die 
vier  ersten  Verse,  oder  sie  komponirten  7  Zeilen,  nänüich  die  ersten 
Tier  der  Tieneiligen  und  die  eisten  drei  de?  dieiaeiligen  Sonett- 
•tiophen,  nach  welcher  Mueik  nun  auch  die  übrigen  Zeilen  des 
Sonett«  gesungen  werden  sollten. 

Als  Beispiel  diene  Petrarca'»  Sonett  Ii$  ealdi  Mpiri  ai  frMo 
eore^  von  Johannes  Biochus  komponizt. 


I  -ts  €al-di    lo-spi'ri  al  fünd 


do   CO  -  le, 


2z: 


-4? — r> 


Komp-cte  el  ghiac-cio,  che  pie-ta  eon-ten  -  de, 
£     86     prc-go     mor-tal    al  eiel  w  in  •>  ten-de, 


Mor-to  omer^ 


-4 — ^.  a — ^_ 


-JST- 


ce    sia  fi  -  ue  al  iniu   do  -  lu 


re, 


Mor-te  umer-ce    sia    fi  -  ne  al 


-J  ^     ^  ^^i^  '  *  ^  II 


P    {»  <^ 


mlo  do  -b   -  -    -  re. 


Ii     Sorte^ouMNesi»  fi-üe  al  mio  do- lo   -  re. 


Die  zweimalige  Wiederliohnig:  des  Verses  M.  rte  o  mercv  bia  ßne 
al  mio  dolore  deutet  wohl  darauf  hin .  daii  mau  auf  diese  Melodie 
die  dreizeiligen  Sonettverse  singen  soll.  Die  Tierzeiligen  Strophen 
dagegen  sind  bis  xu  dem  Zeichen  .S.  ni  singen  und  alsdann  lu  wie- 
derholen. Hierfür  spricht  auch  die  anonyme  Komposition  eines 
Sonettes  im  6.  Buche.  Der  Verfasser  komponirt  die  erste  vierzeilige 
Strophe  und  setzt  ein  Wiederholungszeichen,  dann  läßt  er  die  erste 
dreizeilifre  Strophe  folgen ,  deren  Komposition  aber  fast  gleii  Ii  der- 
jeniL^eiider  ^  ierzeiligeu  ist.  iüei  ist  auch  eine  wohlgeordnete  Archi- 
tektur zu  erkennen: 

Zeile  l  nennen  wir  a, 
Zeile  2  nennen  wir  b, 
Zeile  3  ist  wieder  a, 
Zeile  4  heiße 

55» 
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Nun  folgen  die  dreizeiligen  Strophen,  in  denen  Zeüe  \  =ss  a  ist, 
Zeile  2  gnnx  ähnlicli  dem  b;  Zeile  3  endlich  genau  80  wie  e.  Die 
Form  dei  Komposition  i&t  also : 

a    b    a    r    a    b  c. 

Als  Beweis  dafür,  daß  das  Zeichen  t  |]  :  nicht  duTchgäugiii  als 
Wiederholiuigbzeichen  anzusehen  ist,  was  wir  schon  bei  der  Kom- 
position der  Bipiesen  einer  Frottole  sahen,  diene  noch  die  Kompo- 
ution des  Petrazca'schen  Sonettes: 

0  iempo,  0  ekl  vobtbil  (Buch  IX,  fbl.  9.) 


i^T&-*-  ■g'  ^ — ^ — ^  g  ^  g>  P  ^ 

 _^=r-_^-i_C^^— - 


I     !  I 


O   tempo,  o  ciel  vo  -  lu  -  bU,  che  fuggen-do        §  "  ^""J^l^l!^ 

ut  tmpra. 


Hor»b«-p«-to  Twm   fto-dl  intaodo. 


Das  *ut  Mf/9raf  kann  sich  natürlich  nur  auf  die  TieReiligen  Strophen 
des  Sonettes  beziehen,  die  Wiederholung  muß  aber  unterbleibeUf 
wenn  die  dreizeiligen  Strophen  gesungen  werden  sollen. 

Eine  dein  Madrigal  sehr  ähnliche  Sonettkomposition  hat  Andrea» 

de  Antiquis  Buch  IX,  fol.  19,  geliefert.  Der  Alt  bc^ifinnt,  ihn  imi- 
tirf'nd  tnii  der  Tenor  hinzAi  endlich  der  liaü  und  dann  der  Di«- 
kantus.  Aber  die  <i:anze  Architektur  läßt  deutlich  die  oben  beschriebene 
knappe  Sonettforni  erkennen,  auch  Andreas  hat  die  vierzeiligen  Sonett- 
strophen komponirt  und  darauf  die  dreizeiligen  Strophen,  also  auch 
ei  hat  das  Sonett  gl^chsam  entnreigeschnitten.  — 

Unter  Ctyntoh  venteht  man  ein  längeres  oder  küneres  Gredicht 
in  Terzinen,  hei  denen  die  letite  Strophe  auch  suweflen  'vietzeilig 
ist.  Es  ist  also  dann  dasselbe  Yersmafi,  das  Petrarca  in  seinen 
Trionfi  angewendet  hat. 

Die  musikalische  Rearbeitunpr  weist  dieselbe  knappe  Form  auf. 
wie  wir  sie  bei  der  Ko7Ti]msitinn  dor  Sonette  kennen  gelernt  haben, 
jtncli  hier  wird  jeder  \  ers  durch  ein'  1' stimmte,  gleichmäßig  wieder- 
kehrende Taktzahl  ausgedrückt,  gewolinlich  beginnt  jeder  Vers  mit 
einem  Auftakt.  Ist  die  letzte  Strophe  eines  Capitolo  vierzeilig,  so 
ist  dieser  Vers  beionders  komponirt  und  wird  dann  luweilen  mit  la 
ßn  beseichnet. 

Schließlich  finden  wir  in  der  Oda  eine  Dichtfbrm,  die  Dante 
und  Petrarca  nicht  angewendet  haben.  Die  Strophen  sind  immer 
vierzeilig;  während  die  drei  ersten  Verse  stets  gleich  lang  sind,  ist 
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der  vierte  bald  Innger.  bald  kürzer  als  die  drei  enten.  Das  Venmaß 
der  Ode  ist  iambisch.    Zum  Beispiel: 

O  dolce  e  lieto  albergo  ^  -  ^  -  ^  -  ^ 

0  quanto  sei  felire        -  -  ^  ^      _  ^ 

Che  godi  mia  phenice    ^  -  ^  -  - 

A  tutte  Ihore  \j  -  ^  -  ^ 

Die  Auzahl  der  Strophen  ist  imbestimmt,  p;ewühnlich  aber  sind 
€8  nicht  unter  4  und  mihi  mehr  als  14.  Die  Größe  des  letzten 
Yerse»  ist  sehr  schwankend ,  und  auch  in  den  einzelnen  Strophen 
ein  und  derselben  Ode  oft  dnrcliaus  Tencfaseden.  Jeder  Veis  ward 
bei  der  musikaliBclien  Bearbeitung  einidn  komponirt. 


— pd 

H  h— 

 a—a— 

— J — 

La-chri- 

me  e 

Toi 

8U 

-  gpi 

-  ri 

Dogui 

ben 

far    cu  -  sa  -  te 

Pre- 

.a 

— P~ 

göre  BO-eos 

pm- 

La 

mia 

TO  -  M. 

Hier  bebt  aicb  acbon  durcb  den  jedesmaligen  Auftakt  jedw  ein- 
zelne Vers  deutlicb  von  dem  anderen  ab.  Kontrapunktiscb  gearbeitet 
sind  die  Oden  auf  die  denkbar  einfiichste  Weise. 

Manchmal  findet  sich  noch  zum  Schluß  eine  Tonreihe  ohne 

Text ,  diese  ist  gewöhnlich  für  den  letzten  Vers  der  letzten  Strophe 
bestimmt.  Eine  Analogie  hierzu  >viire  die  iiipresa  in  der  liallata. 
Beim  Schlu.<se  einer  Ballatastrophe  kehrte  bekanntlich  die  Kipresa 
wieder,  die  man  aber  beim  Schlüsse  der  letzten  Strophe  veränderte, 
um  eine  Abwechselung  berbeisufuhren.  Micha  hat  im  ersten  Buche 
foL  42  ausdrucklicb  angegeben  a  ecgpiU  sempre  mai  in  fine^  und  bat 
für  den  ScblußTers  eine  neue  Tonreibe  komponirt. 

Das  Principe  nacb  welchem  die  Oden  reimen,  geschieht  nach 
dem  Schema:  a  h  h 

Der  letzte  Vers  reimt  mit  dem  ersten  der  folgenden  Strophe,  so 
daß  also  eine  fortgesetzte  Reimkette  entsteht.  Einige  als  Oden  be- 
zeichne le  Stucke  der  Petiucci'schen  Sammlung  könnte  man  wohl  als 
Canzoneten  beaeichnen: 

O  Jailace  «permza 

CK«  fm  ilbfe«  cgni  Htnio 

£  amoroao  tormcnto 

Come  spetto  ringanna  cht  a  te  erede. 

Die  Reimordnung  ist  dieselbe  wie  diejenige  der  Oden. 
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IL 

Dem  Inhalte  nadi  sind  die  Frottolen  Gedichte  von  meist  ero- 
tischer Natur  imd  zielen  gewöhnlich  auf  eine  Lobpreisung  der  Ge- 
liebten ab,  oder  ergehen  sich  in  hyperbolischen  Schilderungen  der 
angeblichen  Liebeequalen ,  die  dem  Liebhaber  aus  der  Grausamkeit 
und  Untreue  seiner  Geliebten  erwachsen  sind.  Der  Einfluß  Petrar- 
ca's  tritt  oft  so  deutlich  hervor,  daß  in  einseinen  Redewendungen 
und  Schmerzensausnifen  gar  des  Dichters  eigene  Worte  auftauchen. 
Man  kann  den  Ton,  der  in  den  Frottolen  vorherrscht,  einen  über- 
schwänp;licheTpn  nennen  als  den  der  klassischen  Vorbilder,  insofern 
sich  hier  oft  der  f^anze  Wortschatz,  den  dir  Sprache  au  Weh-  imd 
beufzerlauten  bietet,  in  einem  Gedicht  ausfreschüttet  findet.  Manch- 
mal beginnt  ein  Frottolist  mit  der  ersten  Zeile  eines  Petra rca'schen 
Sonettes  —  vielleicht  um  seinem  Werk  den  Anstrich  einer  gewissen 
Klassi&tiLt  zu  verleihen  —  führt  dann  aber  gans  frei  fort.  Diese  Alt 
SU  dichten  ist  nicht  bloß  im  15.  Jahrhundert  im  Gebrauch  gewesen, 
sie  findet  sich  auch  noch  in  späterer  Zeit.  So  hat  Palestrina  ein 
weltliches  Madrigal  komponirt,  das  niit  den  Worten  Petra rca*s 
dehbo  far  che  mi  consigli  amorc  zwar  anfangt,  im  übrigen  aber  ein 
ganz  selbständiges  Gedicht  ist.  Zu  deu  Frottolen  dieser  Art  gehören: 
Buch  II  fol.  27  :  Jfp  raldc  suspiri  al  (jclato  e  freddo  cnrc  und  lUxch  Ylil 
fol.  7:  Zephiro  spira  e  il  bei  tempo  rimena.  Da«  erbternähnte  Sch- 
nett Petrarca's  hat  ein  Anonymus  in  eine  Fruttula  verwandelt,  in- 
dem er  die  elfsilbigeu  Sonettzeileu  in  achtsilbige  Frottolaverse  um- 
formte. Im  weiteren  Verlauf  schlügt  das  Gtodicht  einen  gans  anderen 
Ton  an,  wie  das  klassische  Vorbild,  Strenger  an  dieses  hSlt  sich  der 
Dichter  des  Stramoto  im  VIII.  Buche.  Bas  Gedicht  bringt  sogar  ein%e 
Redewendungen  Petrarca's  wörtlich  wieder,  und  Ifiuft  auch  auf  den- 
selben Gedanken  hinaus,  zu  dem  sich  das  Sonett  suspitst,  sodaß  man 
es  fnst  ein  Arranpfement  nennen  könnte. 

Solche  schüchternen  Versuche,  einzelne  Worte  des  I,ieblin£r^- 
dichters  Italiens  zu  komponirenj  führten  dann  dahin,  dali  es  eini;ie 
Tonsetzer  unternahmen,  f?anze  Sonette,  Oanzonen  oder  Sestiuen  wie 
z.  B,  Mia  benigna  Sorte]  in  Musik  zu  setzen.  Hiermit  betraten 
aber  die  Frottohsten  den  Weg,  der  tum  Madrigal  führte,  denn  auch 
Palestrina  und  Ciprian  de  Rore  wühlten  dergleichen  Texte  zu  Ma- 
drigalkompositionen, tind  swar  komponirten  diese  Mebter,  was  das  So- 
nett betrifft,  nicht  das  vollständige  Gedicht,  sondern  gewöhnlich  nur 
die  ersten  S  Zeilen;  ähnliches  haben  Avir  bei  der  Sonettikomposition 
unserer  Frottolisten  zu  bemerken  gehabt; 
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Ich  erwähnte  eingangs  Kiesewetler'fl  absprechendes  Urthefl  über 
den  Werth  der  Petnicci*8chen  Frottolen-Sammlung.  Dasselbe  möge 
hier  wörtlich  Platz  finden :  »Während  Petrucci  seit  Eiöfihui^f  seiner 
Notendruckerei  (1502)  mit  der  Herausgabe  zahlreicher  Werke,  auch 

Rchon  solcher  der  ernstesten  Gattun«?  >ressen  und  Motetten)  von  den 
berühmtesten  niedfrländischen ,  oder  aus  deren  Schule  horvor<;e^an- 
genen  joltremontauischen«  Meistern  bescliaftiget  war,  hatten  seine  Lands- 
leute seinen  Pressen  noch  nichts  Besseres  zu  bieten,  als  eine  Gattung 
vierstimmiger  Gesänge  unter  dem  anspruchslosen  jedenfalls  sehr  treffen- 
den) Titel  »Frotiole*i  was  soviel  als  ein  triviales^  spafihaflbee  Lied,  oder 
einen  Gkwsenbauer  bedeutet.  Sie  waren  das  Madiwerk  einer  großen 
Anaahl  angehender  Contrapnnctisten,  die,  wie  es  glaublich,  dergleichen 
auf  Bestellung  des  industriosen  Verlegers  lieferten :  kaum  einer  ihrer 
Namen  ist  später  in  der  I^itteratur  der  italienischen  Musik  wieder 
aufgetaucht.  Die  Texte,  zum  Theil  sopir  maearonischl  sind  so  tri- 
vial, als  irgend  eines  der  von  den  Nietlerlandern  vfrarbpiteten  fran- 
zösiischen  Volkslieder,  übrigens  unanstöHij^ ;  die  C-ompi)t>itiuu  entspricht 
der  Vorstellung-,  die  man  sich  ungefähr  davon  nuichen  kann,  der 
Gesang,  duminirend  in  der  Oberstimme,  zeigt  die  vorherrschende 
Neigung  der  Italiener  für  Melodie.  Diese  Lieder,  in  welchen  übrigens 
kein  eigentliches  Volkslied  su  erkennen  ist,  müssen  guten  Absats  ge« 
fanden  haben,  da  deren  von  i&04  bis  1508  nicht  weniger  als 
0  Bücher  eischienena  i. 

An  anderer  Stelle  sagt  derselbe  Gelehrte:  »Ich  vermag  nicht  SU 
erörtern,  ob  der  Genius  der  italienischen  Nation,  welcher  sich  ver- 
muthlich  von  je  lier  melir  ^ur  Mplodir  hinneigte,  vielleicht  «^chwrrer 
zu  der  neuen  C'ompositiouÄgattung  üher'^ing,  als  es  z.  B.  in  Deutsch- 
land der  Fall  war.  wo  man  schon  gegen  Ende  des  XV.  Jahrhunderts 
auf  uiudcrläudische  An  contrapunctirte:  alle  vorhandenen  Daten  aber 
lassen  darauf  schUeßen,  daß  man  in  Italien  sich  damals  lieber  noch 
mit  Producten  der  Fremden,  besonders  im  Fache  der  Kizehenmuaik, 
behellett  wollte,  und  dafi  die  eingeborenen  Componisten  sch  darauf 
beBchrttnkten,  ihren  alten  Contrapiinct  nur  etwa  an  kleinen  Motetten, 
oder  an  ihren  zahlreichen  in  Schwang  gehenden  National-Liedern  zu 
üben.  So  entstanden  z.  B.  jene  Compositionen,  welche  gleich  in  der 
erstPii  y.fTt  (\*^<  Notendruckes  von  Petrucci  in  Venedig  im  Jahre  1504 
herausgegeben  wurden,  und  von  denen  bis  zum  Jahre  \'>US  nicht 
weniger  als  neun  erschienen  sind:  eine  Sammlung,  welche  allen  seit- 
herigen Litteratoreu  gänzlich  unbckanul  geblieben  ist«^. 


'    t  Ki&üewetter,  Schicksale  und  Beschaffenlieit  des  weltlichen  Gesanges.  S.  15^ 
*  KiMewettor,  Die  Verdieoite  d«r  Niederllndcr  um  die  Tonkmiat.  S.  69. 
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Diese  wenigen  Worte  über  eine  so  umfai^^reiclie  Sammlung  ge- 
ben schon  rein  äufieilich  den  Beweis,  daß  von  eiaei  eingehenden 
Kritik  bei  Kief^ewetter  nicht  wolil  die  Rede  sein  kann.  In  der  Xhat 
ist  denn  aiuh  sein  Urlheil  ziemlich  irri'^  ausgefallen. 

Schon  oben  habe  ich  darauf  hingewiesen,  daß  die  Frottolen- 
Dichtungen  stark  von  Petrarea  beeinflußt  sind.  Orio^inale  Sonette 
Petrarca's  weist  un^ie  Sammlung  zwei  auf,  uamlich  Buch  III  fol.  28; 
Ii»  etUdi  so^nri  al  Jreddo  core^  welchai  GioTumi  Biocho  VeioneiiSB 
komponiit  hat,  und  Buch  IX  foL  9,  das  yon  onem  anonymen  Kom- 
poniBten  gefeilte:  O  Umpo^  o  M  vclubil,  ehefuffffeitdo  Ingaimi  t  eieeki 
e  müeri  moriali.  Ton  Canzonen  Petrarca's  finden  wir  zwei  von  Trom- 
bondno  komponirte,  nämlich  Buch  VII  fol.  5  und  6 :  Si  e  debile  il  filo 
a  cui  a'attene  La  gravosa  mia  vtia,  und  in  demselben  Buche  fol.  32 
die  mit  den  Worten  beg^innende:  S'i7  fftssi  mai,  cJii  tenga  in  odio  a 
quella  Del  rui  amor  vito,  e  scmal  qual  morrei.  Die  Sestina  Petrar- 
ca's: Mia  benigyui  fortuna  e'l  viver  lieto  hat  ein  anonymer  Tousetaer 
im  neunten  Buch  fol.  38  komponirt. 

Antonius  Capreolus  Brixiensis  hat  eine  Canzone  von  Pietro  Bembo : 
Non  n  vedra  giamm  »kmcha  sich  nir  Komposition  gew  ählt  (Buch  Vll, 
fol.  9). 

Lateinische  Texte  haben  folgende  Stucke  als  Grundlage  sur  Kom- 
position :  Buch  I,  22  komponirt  Micha  die  Ode  des  Iloraz :  Integer 
9ttae\  und  ein  vetmuthlich  seitgenössisches  Gedicht:  InkotpUaa  per 

Alpe!^  bp^jinnend. 

Philippus  de  Luranus  komponirt  (Bucli  IX,  fol.  2)  ein  Hochzeits- 
lied t  Querens  iuncta  columna  est,  das  sich  auf  ein  Mitglied  iMarciist) 
aus  dem  Hause  der  Colonner  und  eine  Lucretia  bezieht.  \on  dem- 
selben Komponisten  enthält  unsere  Sammlung  im  achten  Buche  vier 
Yergilische  Hexameter  (Aeneidos  Hb.  IV,  305 — 309):  JHtiiimdm  «Htm 
spera^H  etc.  Die  hier  genannten  Gedichte  wird  doch  wohl  Niemand 
bIüa  Gassenhauer  beaeichnen  wollen. 

Andererseits  sagt  Kiesewetter  au  viel,  wenn  er  den  Inhalt  der 
Frottolen  durchaus  unanstößig  nennt  Einselne  derwlben  gehen  hart 
an  die  Grenze  des  Anständigen  heran,  andere  sopfnr  weit  darüber 
hinaus  Aber  Aveder  diese  Lieder,  noch  der  Scherz  in  av(  Irbmi  fla« 
Miauen  der  Katze,  Zirpen  der  Cicade,  Rasseln  der  ]\f  tt  iük  Iil»  .  hmt 
werden,  oder  das  Dudelsackstückehen  des  Rossinius  Mauluaaus  können 
maßgebend  sein  für  die  Bcurtheilung  der  ganzen  Sammlung  von 
nahezu  600  Nummern. 


'  Eine  KompositioD  derselben  Ode  von  B.  Tromboncino  findet  sich  in  der 
Sammlong  Fkottolea,  wcikihe  di«  BihHe40e»  Manteeßiana  in  Florens  aufbewahit 
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Auch  die  Baeiehnung  »GeMllBchaittlied«  scheint  mir  fax  die 
Frottole  nicht  zu  passen,  da  die  Fiottolen  meist  rein  subjektive  Em- 
pfindungen und  An<«chauungen  vortragen.    Vielmehr  ist  die  Frottole 

ein  Lied  vnlkstliiimlicher  Guttimg.  leicht  pewoj^enpn  Inhaltes,  der 
sowohl  triiuriLT  und  wehmüthifj,  als  heiter  und  scherzend  sein  kann. 
Die  meisten  litiM  lltca  sind,  wie  cresa<^t,  erotischer  Natur  und  ent- 
sprechen am  besten  der  Vorstellunnj,  die  wir  mit  unserem  »Liedchen« 
Terbinden ,  d.  h.  sie  sind  leicht  hingeworfene  Augenblickslieder ,  die 
entstehen  und  Teigehen,  wie  die  Blumen  nnd  die  Schmetterlinge, 
Lieder,  die  Alle  erfreuen,  die  aber  ebenso  schnell  wieder  ver- 
gessen  sind.  Der  Liebe  Leid  und  Lust  ist  das  Hauptthema,  das  in 
den  verschiedensten  Variationen  immer  wieder  auftritt.  Somit  stehen 
die  Frottolisten  genau  auf  dem  Standpunkte  ihrer  klassischen  Vor- 
fahren. Die  Liehe  hatte  einem  Dante ,  einem  l^occaccio  und  dem 
rechten  Troubadour«  Petrnrm  die  Frflnr  l>ei  ihren  Dichtungen  geführt. 
Sie  war  es  auch ,  die  unsere  Frutiolisicn  zu  ihren  Gesangen  be- 
geisterte, wobei  sie  allerdings  so  stark  unter  dem  Einflüsse  ihrer  Vor- 
gänger standen,  daß  sie  sich  sogar  direkt  an  diese  anlehnten. 

Wlihrend  Mher  aber  »das  Sonett  die  allgemeine  Form  war  für 
alle  Denk-  und  Empfindungsweisen,  worein  sowohl  die  ausgelassenste 
Satire,  als  der  erhabenste  G^edanke  in  die  liboge  geserrt  wurde,  und 
mit  dem  man  höchstens  die  Canzone  abwechseln  ließ'< ' ,  so  streiften 
die  Frottolisten  die  Fesseln  dieser  klassischen  Form  ab,  und  schufen 
sich  eine  Form,  die  zwar  auch  bestimmten  Gesetzen  unterworfen  war, 
die  aber  doch  der  Fantasie  des  Dichters  viel  freieren  Spielraum  ließ, 
da  die  Länge  und  die  Anzahl  der  Strophen  ganz  in  dem  Belieben 
des  Dichters  stand. 

Gedichte,  wie  die  Frottoleu  es  waren,  konnte  wohl  jeder  gebil- 
dete Laie  anfertigen,  indem  er  seinerseits  Tersuchte,  dem  alten  Thema 
des  btn  fervire  und  des  teguUeart»  neue  Seiten  abzugewinnen.  DaB 
bei  der  Massenproduktion  hier  und  da  mehrere  G^edichte  auf  ein  und 
denselben  Gedanken  hinauslaufen,  darf  nicht  Wunder  nehmen,  son- 
dern spricht  einfach  für  die  Popularität  der  Frottolen.  Sie  waren  der 
Wiederliall  der  Empfindungen  der  ganzen  Nation,  und  einzelne  Rede- 
wendungen galten  schon  so  sehr  als  Gemeingut,  daß  Niemand  Be- 
denken trug,  dieselben  für  sich  da  in  Anspruch  zu  nehmen,  wo  sie 
ihm  am  Platze  zu  sein  schienen.  Einzelne  Ausdriicke  —  iind  ebenso 
gewisse  musikalische  Wendungen,  wie  später  gezeigt  werden  wird  — ■ 
sind  geradezu  stereot}-p  geworden. 

Für'  die  Popnlaritilt  der  Frottolen  spricht  auch  der  Umstand,  dafi 


1  Rath,  QMehiehta  der  itdieniuhen  PoMie,  Baadll,  8. 15. 
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der  Text  nur  der  Dbcrsllinmc  ^anz  untergelegt  mt  und  auweileii  sich 
auch  da  nur  die  Anfangsworte  vurliuden.  Dafür,  daß  die  Frottolen 
in  aller  Munde  waren,  zeugen  endlich  die  Quodlibets,  deien  einige 
uBBere  Sammlung  aufweist. 

Eine  inteiocaante  Andeutung,  wie  die  Frottolen  entetanden.  und 
einen  Bew^  dafiii,  daß  su-h  einige  Dichter  nicht  gescheut  haben 
müssen,  einen  litterarischen  Raub  keck  und  dxeiet  m  begdien,  giebc 
Micha  in  einer  Frottole  des  ersten  Biu  hes.  wo  er  o^nz  enerpsrh  die 
Autorschaft  dieses  Gedichtes  für  sich  in  Anspruch  nimmt  und  ge^en 
die  Entlehnungen  protestixt,  um  freilirli  in  andern  Fällen  seioei-seitÄ 
sich  desto  unverfrorener  an  Petrarca  anzulehnen.  Das  betretende 
Gedicht  lautet: 

Questa  e  mia  Fho  /aUa  mi 
Nm  na  oleiM  «ft*  mriUea  dir* 

Che  HOn  Thahbia  /atta  mi 
Queato  dir  tho  fatta  mt 
lo  nol  dieo  per  laudanni 
JIT«,  per  eü«  aUri  nocte  0  di 
Von  le  rnse  mi  robnrmi 
£  jpero  n  forza  aitarmi 
Con  dir  e)k«  Fho  fatta  mi. 

Senza  fiaver  alcu$i  ritpecto 
E  Te  /OTM  dlii»  9ti  diea 
ZV  pur  troppo  fjrau  tUffecio 
A  rohar  UtÜrui  faiiea 
Licpiorantia  4  vottra  amiea, 
A  iar  qmU  «A«  frih  mL 

Questo  udUo  ha  $mmpr»  mai 

Da  ciwntnn  mio  maggiartt: 
^ZhoHor  tuo  ad  altri  tnai 
Ncn  lo  dSctr;  diett  taueior; 
8i  che  qut  sta.  j)i'r  tuto  honorfif 
Dieo  dkm  Tho  Jutta  mi, 

2^on  Sern  (jia  pin  itsurpnfn 
Per  che  haro  scripta  de«npre 
N  mio  mome,  e  in  ogni  Udo 
Zo  diro  questa  e  mia  oprut 
lo  non  vfKjlio  cKaltri  adopra 
Ce  fniirhe  mie  de  mi. 

Einzelne  dicliteten  aucli  wohl  zu  schon  vor)iandenen  Frottolen 
neue  Strophen  hinzu,  wie  wir  au  der  Frottuk-  eines  Un^^enannten  im 
zweiten  Buche  fol.  2;i  erstehen;  dieselbe  hat  hier  nur  zwei  Strophen. 
Aus  dem  vierten  Buche  erfahren  wir,  daü  Antonius  Capreolus  der 
Komponist  dieses  Stückes  ist»  und  finden  außerdem  noch  cwei  Stro- 
phen hinzugefügt. 
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Bildet  die  Vert'liruuL?  (Irr  Geliebten  oder  die  Scliüderun«?  der 
Seelenqualen  des  Liebhaberä  das  am  häufigsten  behandelte  Thema 
der  Frottolen-Dichtungen,  so  wissen  die  Verfasser  ihrem  G^enstande 
doob  auck  nocli  einige  andie  Wendangen  m  geben.  Der  eine  mahnt 
mit  den  Worten  > Alles  iidieebe  ist  Teiginglieli«  die  Geliebte  daian, 
daß  auch  ihre  Schönheit  der  Zeit  mm  Opfer  fallen  muß.  Der  andre 
trägt  sein  Leid  mit  stiller  Resignation,  wieder  ein  andrer  will  sieb 
in  die  Einsamkeit  zurückzieheh,  da  unter  den  Menschen  keiner  für 
seine  Qualen  ein  verstehendes  Ohr  linbe.  ()<ler  man  emp<'>rt  sich 
gegen  die  fföttliche  Vorsehunfr  und  /w  citVli  deren  Geret  hti^^keit  an. 
Zuweilen  machen  sich  Ironie.  Sarkasnius  und  eine  Sjjuiti-ucht  be- 
merkbar, welche  auch  vor  den  heiligsten  Dingen  nicht  au  sich  hält. 
Es  gebert  in  diese  Kategorie,  wenn  Bibel  wette  den  Liebesbetheu^ 
mngen  eingemieeht  werden,  wie: 

De  profundi»  exelamavi 
Donna  exauJi  mia  voce 

oder  das  oft  fjrbrnnrhtp  J  ihf>ra  nos  er  ma?o,  und  Vox  c/amaniis.  Als 
Cantus  ßrmus  hat  ein  Stramboto  den  Text  Motites  prstiJfitm-frnf.  Be- 
kannt ist,  dass  man  weltliche  Lieder  als»  Cantuaßrmi  in  Messen  ver- 
wendete, das  Umgekehrte  aber,  also  gregorianischen  Choralgesang  zu 
einem  weltlichen  Liede  als  Tenor  zu  benutzen,  dürfte  nicht  allzu  oft 
-voricemmett.  Die  FiotUden  spiegeln  eben  ihr  ganzes  Zeitalter  getienlicb 
wieder,  und  so  konnte  jener  satinsehe  Zug  und  der  Hang  lum  Spötteln, 
der  bei  den  Italienern  tief  eingewuiselt  war,  natürlicb  nicbt  fehlen. 
Zu  den  satirisch  angebauehten  Frottolen  möcbte  ich  auch  zum  Theil 
diejenij^en  rechnen,  in  denen  der  IJebhaher,  nachdem  er  bei  den 
Damen  kein  Gliiek  jjeliabt  hat  einfach  der  ersten  besten  lündliclien 
Sclionen  seine  Liebe  zuwendet.  Diese  Art  von  Gedichten  war 
nichu»  Neues.  In  Südfraukreich  waren  gerade  die  soprenannten  Pastuu- 
rellen  äußerst  beliebt,  und  machten  von  hier  aus  ihren  Weg  auch 
nacb  Italien.  Aucb  mueie  Sammlung  entbSlt  mebrere  derselben, 
tbeib  sebr  sweifelbaften  Inbaltes,  ecbte  PattoreU«  fmneesiy  tbeüs  we- 
lliger das  imlautere  Motiv  betonend,  wie  die  PasioreUe  protenzaiif 
endlich  aucb  solcbe,  die  man  recht  als  Idyllen  bezeichnen  könnte, 
wahre  Perlen,  an  Horazens  Frühlingsoden  erinnernd.  Bemerkenswerth 
ist  es,  daß  sich  in  den  Petrucci'schen  Frottolen  keine  eijjrentlichen 
Cacci'e,  d.  h.  Jagdlirdcr  tiiult-u.  die  in  den  früheren  Jahrhunderten  so 
sehr  beliebt  waren.  Dagegen  habe  ich  noch  einif^e  Canfi  rar/n  calcscfii 
zu  erwähnen.  Von  deut&cheu  Komponisten  hat  besonders  Isaac  einige 
selebe  Ctmü  kemponirt,  von  deren  Eiislens  wir  jedoeb  rar  dem 
Namen  nacb  wissen.    In  unserer  Sammlung  finden  sieb  mebrere, 
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die  der  Form  nach  Frottolen  sind,  wie  solches  schon  ohen  bemerkt 
wnrflo.  Es  ist  nicht  genau  zu  hestimmon  oh  diogc  Canti  carnevaJeschi 
nur  zu  Maskeraden  fresunprcn,  oder  vjclrm  hr  wwch  als  Chnrlieder  ver- 
wendet wurden,  »lie  zwischen  den  einzelnen  Akten  f^esungen  ^^nirden. 
Daß  solches  geschah  ibt  allgemein  bekannt.  Der  Form  nach  waren 
die  ersten  Chorlieder  weiter  nichts  als  Frottolen,  so  ist  die  Dithy- 
nunbe  Angdo  PoUtkauft  tCiateun  tegua  o  Bacco  tet  aus  dem  Ttauenpid 
»Orfw  der  Form  nacli  eine  leguliie  Tiottole.  Bekannt  ist  ee,  dafi 
Loren»}  de  Medici  auch  solche  KarneTolaliedeT  geschrieben  hat  und 
swar  einige  als  Frottolen;  von  dem  Tiimrfo  di  Baeeo  e  d^Jbimnaynx 
schon  die  Bede. 

Eine  besondere  Ei;?enthümlichkeit  ist  es,  daß  diose  Conti  a  haßo 
gewöhnlich  mit  einer  Krkliirun«?  des  Auficuges  beginnen  :  «teroot)-]) 
sind  die  Anfänge  wie;  mn  siam  a?jtazom ,  qalentti  etc..  Anfuniro.  die 
noch  in  den  späteren  Jahrhunderten  in  Gciirauch  waren.  Giambattüt^i 
Gttorim  (1537 — 1612)  fangt  seine  Mascherata  della  Vir  tu  con  TAmore 
mit  den  Worten  an:  Noi  siam  maghe  itmoeewU, 

Femer  ist  es  chaxakteiistiach,  daß  sich,  wie  auch  in  unseier 
Sammlung,  die  hetrefienden  Aufdehenden  immer  an  die  Damen 
wenden.  Im  neunten  Buche  findet  sich  ein  Aufinig  Ton  Amazonen, 
mit  den  Worten  beginnend  moi  femuaene  siamojt  Nachdem  dieselben 
ihre  Satzungen  geschildert,  fordern  sie  die  Damen  auf  «irh  ihnen 
anzn«chlieRen  deuten  jedoch  gleich  darauf  hin,  daß  sie  in  der  Wahl 
der  Betretiendeu  sehr  vorsichtig  sind. 

E  »e  aicuna  d&nna  fotae 
Che  gli  piaecia  quuta  uaanza 
Venghi  pur  e  grcmde  «  ffrou» 

Bellt'  yiornw  a  haldanza 
Che  te  bruUe  a  $imel  dtauA 
]B  h  teehie  refliitiatno. 

Sie  sind  gekommen,  so  heiiit  es  weiter,  um  eine  tlo/nid  in  tcr  du-iun  7\i 
ihrer  Königin  zu  erwählen,  deren  Name  Antonina  ist.  Der  Sclüuü 
des  Gedichtes  läuft  auf  ein  Loblied  dieser  Diune  aus. 

Ein  Pendant  hieisa  bildet  das  Gedicht  auf  foL  40  desselben  Büches: 

De  paen  oUrtmomUmi 
D&mtß  «Mm  armeii  in  wße  u. 

Oouitisanen,  TeTmuthlidi  aus  Frankreich,  sind  es,  die  dieses  Lied 
anstimmen;  die  vielea  obscSnen  Anspielungen  yerbieten,  hier  naher 
auf  den  Inhalt  einsogehen. 

Ein  ganz  reizendes  Schnitterlied  hat  Antonius  Stringarius  aus 
Padua  im  achten  Buche  fünfrümmig  in  Musik  geaetat.  Die  Bipresa 
lautet: 
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Xut  ifiamn  segatori 

Per  »egare  ogtti  gran  prato 

Otm  gnm  fvna  •  ü  5om  ton. 

Nachdem  de  die  Güte  und  SchKife  ihier  Sichelii  und  Sensen  gcprie- 
len  haben,  geben  sie  den  Grand  ihies  Au&uges  «n:  pwr  tenirvi  « 
puadofiHtre,  In  der  letzten  Strophe  <^'estehen  sie  abei  ein,  daß  ne 
auch  andie  Dinge  yentünden  als  das  bloße  Mähen: 

Aeeio  dU  »apiati  omAor« 

Saprm  fare  altrn  mr-:<ifirrn 
BaUtn  spetso  la  d*  /ora 
Qtimtdo  na  MMta  jMMMiro 
Qui  fit  rem  per  dirvt  Vtro 
Un  bei  bal  per  vottrc  omar«. 

Man  kann  sich  hierauf  folgend  sehr  wohl  ein  Ballet  denken,  das 
nun  von  ihnen  getanzt  wurde,  das  sie  entweder  auf  der  Bühne  auf- 
führten oder  aber  auf  dem  Karnevalsplalz,  indem  das  Publikum  aus- 
einander trat  und  den  Tanzenden  freien  Raum  gewährte. 

Ein  andres  Gedicht,  Buch  VIII,  fol.  40,  hegixmt  mit  den  Worten  : 

J-'ate  hen  (jetit''  f^vienfi 
Atte  poctre  pereyrine 
CK«  tmm/to  tum  l«g»iji« 
Da  ImldM  wmlro  poM«. 

Um  nach  Rom  su  gelangen  haben  diese  Armen  den  gra»  eanUna 
eingeschlagen.  Sie  sind  nicht  suriickgeschreckt  vor  der  weiten  Ent- 
fernung, denn  lu  ihnen  ist  die  Kunde  gekonmien: 

IM  perdon  §attetö  0  dwmo 

Imta  el  tempo  hormai  ririM, 
Se  ce  (iatt  at'utn  amlrernn 
E  del  hen  che  da  vui  hareino 
C*  farem  iraoia  h  «pca«. 

lu  dieser  Nummer  hat  Bartol.  Tromboiu  iao  die  Sümimiug  des  Gedich- 
tes genau  in  der  Musik  ausgeprägt,  indem  er  atich  hier  eine  gewisse 
Monotonie  rorwalten  ließ,  die  lu  dem  flehentlichen  einförmigen  Ge- 
murmel der  Bettelnden  trefflich  paßt.  Trots  dieser  Monotonie  (die 
Melodie  hat  den  Umfang  von  nur  einer  Quarte)  hat  die  Kompoflitiou 
doch  etwas  liebliches  und  sehr  Ausdracksvolles  an  sich  namentlich  in 
den  Kadonzpn. 

In  demselben  I^.H•]lf'  fol.  3S  wird  ein  Aufzun;  der  (jdlcotti  ge- 
schildert, die  unter  der  Herrschaft  eines  «jriiusunieu  TvmnTieu  stehend, 
das  Mitleid  der  Damen  anrufen.  Vielleicht  ist  das  ^auze  Gedicht 
eine  Allegorie,  und  zwar  wäre  dann  der  grausame  Tyrann  —  Amor, 
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Tni  VI.  Buche  beginnt  die  Ripreea  eines  solchen  KArneTals- 

liedes : 

Pan  de  nUglio  ealdo  ealdo 
iJonue  mit  a  chi  m  voU 
L»  mm  prmAi  a  h  gtumoi» 

Im  weiteren  Gedicht  erfahren  wir,  daß  der  Genuß  dieses  Wunder* 
brotes  im  Stande  wäre,  alles  Lteb€»leid  zu  heilen,  so  daß  jeder  der 
Käufer  ausrufen  müsste 

benedecio  che  le  ealdo. 

Darum  werden  die  Damen  auff^efordert.  sclinoll  in  den  Korb  ni  ijrei- 
fen.  Dio  f;;mze  Art,  wie  hier  die  (iiite  de--  l^rotes  ungepriessen  wird. 
liiRt  vermutheTi,  daß  wir  es  mit  Gauklern  oder  Charlatancn  zu  ihun 
]uit)eu;  dasselbe  gilt  auch  von  einem  Aufzuge  der  Seifensieder  im 
neunten  Buche. 

Eine  Hauptpilegestätte  der  Frottole  war  der  Furstenhof  su 
Mantua.  Bartolomeo  Trombonciuo  und  Marchetto  Cara,  swei  der 
größten  Ftottolisten,  weilten  am  Hofe  der  Marchesa  Isabdla.  Selbst 

Dichterin,  und  mit  einer  vorzüglichen  Stimme  begabt,  wußte  sie 
durch  eigenes  Schäften  oder  durch  Heranziehung  bedeutender  Dich- 
ter, wie  Nirolo  di  Correep^io,  Galeotto  dp  Carretto.  Antonio  To- 
baldeo,  ihren  Musikern  immer  neuen  8toti  zum  Koni]inniren  zu 
schaffen.  Möglich,  daß  einij^e  Frottolen  der  l'etrurrischru  Sanun- 
lung  aus  der  Feder  der  Fürstin  selbst  herrühren  oder  die  vorhin 
genannten  Dichter  zu  Autoreu  haben,  sicher  wissen  wir  dies  jtnloch 
nur  von  der  Frottole  im  fönfien  Buche  fei.  39.  Im  Jrekmo  Gm- 
zaga  in  Mantua  befindet  sich  ein  Brief  unter  dem  14ten  Getmafo 
des  Jahres  1497  von  Galeottns  de  Carretto  an  die  Marchesa  Isabella, 
in  dem  es  heißt  »&»  S,  V.  sa  che  la  partUa  mia  da  Mantoca  mi  pro- 
messe  del  mandarmi  alcttni  de  h  mie  belxeretie  fufti  per  lo  Trombon^ 
rinn,  et  mai  non  H  ho  havufi  —  weiter  —  Li  canti  de  le  belzerete  chio 
voiTei  mno  tpipsii,  Lassa  u  donna,  Se  gran  fcsfa  tni,  donnn  sai  rome 
tuon.  Die  zweite  Frottola  fdorl  heizen  fa  »Tonannt'  befindet  sicli  an  der 
schon  oben  erwähnten  Stelle  im  fünften  lJuclie  <ler  Petrucci  bcheu 
Sammlung.  Sollen  diese  Gedichte,  an  denen  die  kunstsinnige  Fürstin 
Gefallen  fand,  etwa  auch  Gassenhauer  seint 
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III. 

Seit  dem  dieiselmteii  Jahihundert  ma  Italien  in  den  dichtenden 
und  bildenden  Küneten  tonangebend  für  alle  aadeten  Nationrai  ge- 
worden. Aber  eben  so  weit  wir  ( <  in  diesen  Künsten  die  übrigen 
Völker  überragte,  stand  es  in  der  Mutik,  namentlicb  in  der  Kunst 

des  Kontrapunktes,  hinter  denselben  zurück.  Die  Nordeuropäer  hatten 
bereits  Werki«  ic^eschaffen  ,  deren  Technik  uns  noch  heute  mit  aller- 
größter  J^ewunderunj^  erfiilleu  muß.  Die  Kunst  des  Kontrapunktes 
war  am  iieginn  des  lö.  Jahrhunderts  von  ihnen  zu  einer  Höhe  ge- 
bracht worden,  daß  eine  weitere  Entwickelung  der  Musik  nach 
dieser  Seite  bin  fbst  nnmöglieh  schien.  Ihre  Melodien  erklangen 
im  Tenor,  um  den  sich,  wie  um  eine  eherne  Säule,  die  übrigen 
Stimmen  in  den  kunstvollsten  Verzierungen  schlangen.  Dieser  Cantu» 
ßrmuB  war  das  leitende  £lement  in  allen  ihren  musikalischen  Kom- 
positionen. 

Italien  hat  sich  bis  in  das  U).  Jahrhundert  hinein  wenig  an  der 
Ausbildung  und  Verhu^itunp;  des  Kontrapunktes  betheiligt.  Aber 
daraus  darf  man  uicht  etwa,  schließen,  daß  es  die  Musikj)fie<i^e  über- 
haupt vernachlässigt  habe.  Da  eine  hochvollendete  Dichtkunst  bei 
den  Italiänem  bereits  vorhanden  war,  so  lag  die  Idee  gar  nicht  aU- 
lufem,  mit  dem  G^ang  an  die  nationalen  Dichtungen  ansuknüpfen,  und 
wie  hi«r  die  Poesien  einen  streng  gegliederten  Bau  hatten,  diesen  auch 
auf  die  musikalische  Form  zu  übertragen.  Tliaten  sie  dies  aber,  so 
durfte  der  Text  natürlich  nicht  allzusehr  durch  Melismen  umflort  und 
auseinanderj^ezogen  oder  fjar  von  den  übrigen  Stimmen  erdrückt  wer- 
den was  bei  dem  polyphonen  Stil  häufig  der  Fall  war*,  sondern  es 
muääte  virlnuhr  das  poetische  Gebilde  ein  knapperes  mubikalisches 
Gewaud  eriiulten. 

Die  neun  Bücher  Frottolen  geben  uns  den  Beweis  dafür,  daß  die 
Italiäner  kein  Bedenken  trugen ,  in  diesem  Sinne  vorzugehen.  Sie 
rüttdten  an  dem  Grundpfeiler  der  polyphonen  Gesangsmusik,  indem 
sie  dem  Tenor  die  Melodie  abnahmen  und  sie  dem  Diskantus  über- 
trugen, in  der  richtigen  Erkenntniß,  daß  der  Text  am  besten  in  der 
Oberstimme  7.ut  Geltunp^  kommen  werde,  zumal  wenn  die  übrip^n 
Stimmen  dazu  einfache  Harmonien  sängen.  Daß  aber  in  unserer 
Sammlunn;  die  Melodie  wirklich  im  Diskant  liegt,  beweist  schon  der 
äußerliche  Umstand,  daß  der  Text  uur  der  Oberstimme  untergelegt 
ist.  Es  geht  ferner  daraus  hervor,  daß  man  in  den  übrigen  Stimmen 
oft  nur  wenige  Noten  lur  Yerfiigung  hat,  und  daher  mit  den  Worten 
des  Gecliffhtes  JMoht  auskommen  würde,  endlich  auch  daraus,  daß  in 
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einer  gleichzeitigen  Lautentahulatur  (lön?  von  Petnicci  gedruckt 
sich  Übertragungen  von  Froitolen  linden,  in  welchen  dieselbe  Ton- 
reihe als  Ilauptmelodie  liervortritt,  die  bei  den  Gesangsstücken  dem 
Diskant  zugewiesen  ist.  liewußt  oder  unbewußt  wurden  die  Italiäner 
▼on  der  rein  melodischen  Schreibart  in  die  harmonische  hincinge- 
diaiigt.  Hierin  besteht  einer  der  wesentUdisten  Unteiscliiede  und 
eine  der  hervonagenditen  Einingensehaften  des  italiänischen  weit- 
liehen  Gesanges  gegenüber  der  gleicbseitiigen  Musikübung  anderer 
Nationen.  Aber  auch  darin,  daß  die  ItaHMner  ihre  Kompositionen 
genau  dem  strophischen  Bau  des  Gedichtes  anpaßten .  zeigen  ^ie  sich 
von  den  Nordländern  in  bedeutsamer  Weise  verschieden.  Die  Frot- 
tolisten  komponirten  Vers  für  Vers  und  setzten  an  Stelle  des  Komnia 
einen  Halb-,  an  Stelle  des  Punktes  aber  den  Ganzschluß ,  so  daC 
durch  diese  musikalische  Architektur  die  poetische  Form  zu  noch 
höherer  Geltung  kam. 

Da  die  ItalÜaer  einmal  das  Piineip  des  rein  Melodischen  auf- 
gegeben hatten,  so  traten  bei  ihnen  die  Harmonien  und  deren  Zuaam- 
mengehStigkeit  in  den  Yordeigrnnd.  Den  vollkommensten  Zusammen- 
klang bildet  aber  die  Verbindung  eines  Grundtones  mit  seiner  Ter«  und 
Quinte.  Diesen  Akkord  nahmen  die  Italiäner  als  Ausgangspunkt 
ihrer  musikalischen  Kompositionen.  Wir  finden  u.  a.  folgende  An- 
fänge vor:  Buch  VllI,  foL  22,  24,  26,  18;  Buch  lU,  32. 
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Die  drei  ersten  Beispiele  beginnen  mit  dem  Durdreiklauge,  die 
beiden  letalen  sogar  mit  dem  Mollakkord;  Anfänge,  die  ein  nieder- 
ländischer Meister  sicher  nicht  in  dieser  Weise  gemacht  hatte.  Na- 
türlich konnte  eine  so  mächtige  Erscheinung,  wie  die  der  nieder- 
ländischen Musik,  nicht  ganz  spurlos  an  Italien  vorübergehen,  und  so 
ist  denn  auch,  namentlich  in  den  späteren  Büchern  der  Frottolen, 
der  Einfluß  der  nordischen  Schule  unveriiennbar.  Indessen  weichen 
selbst  die  italiänischen  Theoretiker,  wie  Franchinus  Gafurius,  v«m  den 
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traditionellen  GrundsUtzpn  in  wesentlichen  Dinp^en  ab,  und  auf  die- 
sem Standpunkte  ihres  Landsmannes  finden  wir  in  vielen  Punkten 
unsere  FrDttolisten.  In  dem  dritten  liuchi-  seiner  I'ractira  musira 
(UUGi  halt  Gafor  die  alte  Regel,  daß  man  mit  einer  vollkummeueu 
Konsonanz  beginnen  müsse,  nicht  für  ganz  unumstößlich.  Er  sagt 
im  dritten  Kapitel:  Dieses  numäatum  sei  arMrarium^  namt^ue  perfe" 
cHottem  in  eunetis  rebus  non  prwcipUi  aed  ierminaitOMibus  aUribuunt.  Inde 
et  imperfectis  conrordantiis  rattiUenarum  exordia  plerique  i/isfitueru»L 
Die  vorhin  mitgetheilten  Anfange  zeigen  deutlich,  daß  die  Tonsetier 
hierin  den  Lehren  Gafor  s  gefolgt  sind.  Die  perfedio  in  tn'minatio- 
yilhns  erreichten  unsore  Frottolisten  diirrli  chk»  oi<^i'nt]iümliche  Ka- 
deuzbildung.  wovon  ich  liier  einige  Beispiele  gebe:  Buch  I,  20,  2«; 
Buch  III,  ao;  Buch  IV,  3. 
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Gemeinsam  i>t  diesen  Kadenzen  der  eigenthümliche  Oktaven- 
sprun«?  im  Bali  von  der  Quinte  der  Tonart  in  die  Oktave  der  Quinte, 
ferner  der  Terzensprung  im  Alt  oder  Tenor.    Hierdurch  erreichte  mau 
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aber  eine  vollständij^e  Harmonie  am  Schlüsse  einer  Komposition,  was  bei 
einer  niederländisclien  rofj^elrcchten  Kadenz  nicht  der  Fall  war.  Wir  fin- 
den auch  Schlüsse,  bei  denen  der  Oktavensprung  nicht  im  liaß,  sondern 
in  einer  anderen  Stimme  stattfindet,  ebenfalls  nur  aus  dem  Grunde 
angewendet,  um  eine  rein  harmonische  Wirkung  zu  erzielen. 
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Noch  auf  eine  Kadenzbildung  will  ich  aufmerksam  machen,  die 
sich  bei  allen  Komponisten  der  Petrucci'schen  Sammlung  hier  und 
dort  findet  und  namentlich  gern  von  llartolomeo  Tromboncino  an- 
gewendet wird.  Durch  die  Anticipation  des  Schlußtones  gewinnt  sie 
einen  leidenschaftlichen,  dramatischen  Accent  und  steht  auch  gern 
da,  wo  der  Text  einen  solchen  Affekt  erheischt.  So  komponirt  Trom- 
boncino im  A^Il.  Buche,  fol.  14  die  Worte  Petrarcas:  Ogni  dolcezza  di 
mia  vita  e  tolta  (aus  der  ersten  Canzoue  in  morte  di  Madonna  Laura. 
folgendermaßen : 
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Es  würde  zu  weit  fuhren,  wollte  ich  noch  tiefer  auf  die  Kaden- 
zirung  eingehen.  Bemerken  will  ich  aber,  daß  sich  auch  in  den 
Frottolen  viele  regelrechte  Schlüsse  finden,  wenngleich  die  Stimm- 
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führung  häufig  verräth,  daß  es  den  Tonsetzern  Schwierigkeiten  genug 
verursacht  hat,  um  zu  dem  Schhisso  zu  <^olan'^en.  Besonders  schöne 
Kadenzen  hat  Giovanni  Scrivauo  koinponiri.  die  wegen  der  merk- 
würdigen Ilcrvorkehrung  des  ^-Akkordes  hier  Erwähnung  finden 
mögen.  Leider  besitzen  wir  von  ihm  uui  zwei  Frottolen,  welche  in 
den  Canzom  nooe  eon  akuns  ecelU  de  vorii  lihri  di  eanU  (Born  1510] 
stellen.  Duicli  seine  berrlicben  Melodien,  natürlich  üieBende  Stimm- 
fobiung,  wirknngsTolle  Kadenien  Tenräth  Scriyano  den  Meister  und 
ragt  weit  über  die  meisten  anderen  Fiottolistcn  hervor.  Die  hier  in 
Betracht  koinmenden  Kadenzen  gestalten  sich  folgendermaßen: 


Fol  8. 


Von  den  Dissonanzen  haben  die  weltlichen  Kompomsten  Italiens 

einen  weitei^henden  Gebrauch  gemacht,  als  die  anderer  Nationen, 
wie  man  dies  aus  den  zahlreichen  Iteispieleu  von  frei  eintretenden 

oder  nicht  durchgehenden  Dissonanzen  ersehen  kann,  die  sich  in  den 
Frottolen  finden.  Insbesondere  ist  es  die  Quarte,  die  wir  auf  diese 
Weise  angewendet  sehen;  man  vergleiche  die  Hcispiele  von  den  Ka- 
denzen, wo  die  auftretenden  Quarten  keine  durchgehenden  Disso- 
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namen  sind.  Aber  eineii  noch  viel  bärteien  Klang  für  unser  Obr 
baben  diejenigen  Quarten,  die  Francbinus  Grafor  aogar  woblklingeod 
nennt: 
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Solclie  Wciidunf^eu  waren  in  der  damaligen  Zeit  iiuÜerst  beliebt, 
und  mau  wird  kaum  eine  phrygische  Kadenz  in  Petrucei  s  Fruttolen- 
Sammlung  finden,  die  nicht  genau  uach  diesem  Muster  Gafurs  ge> 
arbeitet  wäre,  Avenn  sie  nicht  gar  an  Härte  dieses  vielleicbt  noch 
übertritt.   Ich  gebe  folgende  Beispiele: 
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Fast  alle  Intervalle  bis  in  den  verbotensten  finden  wir  bei  deft 
Frottolisten  im  Gebrauch,  und  ihre  Zahl  veigröBert  sich  noch  durch 
das  Hinsutieten  der  Accidentalien.   Die  Acddeatalien  sind  es  ub* 


Digitized  by  Google 


Die  Frottole  im  15.  Jahrhundert 


rigens,  die  dem  Forscher  einige  Schwierigkeiten  bereiten,  namentlicli 
an  Stellen ,  wo  sie  unter  dem  Notensystem  stehen.  Es  ist  bekannt; 
daß  die  älteren  Tousetzer  die  Versetzungszeichen  und  ^  nicht 
immer  vor  diejenige  Note  setzten,  vor  der  sie  eigentlich  hätte  stehen 
sollen,  sondern  sie  vielmehr  dahin  schrieben,  wo  ihnen  zufallig  Platz 
«L  sein  schien,  z.  B.: 


IiiLJ — 1  '  1 

Bei  Petrucci  stehen  die  Eoense  und  Been  (namentlieh  diejenigen 
unter  dem  System)  an  sonderbaren  Stellen,  und  man  muß  oft  Umge 

suchen,  um  den  Ton  su  eikranen,  auf  den  sich  das  Accidentale  be- 
ziehen soll.  Auch  sonst  ergehen  sich  bei  den  Accidentalen  mancherlei 
Schwierigkeiten. 

Man  sehe  folgende  Stelle 

aus  dem  fünften  liiuhe,  fol.  41).  Das  Kreuz  könnte  als  Waniun^s- 
2eichen  dienen,  daß  mau  nicht  es  singen  soll.  Aber  es  könnte  luer 
ganz  gut  stehen,  ein  paar  Takte  tjfitet  kommt  es  wirklich  vor/ 

80  daß  es  aussieht,  als  hätte  man  das  ^  auch  für  ^  promücue  ge- 
braucht; und  —  man  hat  es  so  gebraucht: 
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(Buch  V.  fol.  50  zu  Anfang  und  bei  der  Parallelstelle  .  Dieser  Nach- 
weis ist  von  Wichtigkeit ;  er  giebt  uns  ein  Mittel,  manche  Stelle  auf 
einfache  Weise  m  erkllien,  die  sonst  unlSsbaie  Schwierigkeiten  b5te. 

Bei  der  Betrachtung  der  einielnen  vier  Stimmen  ftUlt  sunftchst 
der  giofie  Umfimg  auf,  der  inr  die  ISInger  der  Frottolen  vorausge- 
setzt wird.  Der  Diskant  reicht  vom  kleinen  g  bis  g",  bew^  sich 
aber  im  allgemeinen  sonst  recht  tief,  ebenso  der  Alt,  der  an  vielen 
Stellen  sogar  den  liaß  zu  vertreten  hat.  Dem  Tenor  hat  man  viel 
.  augetraut;  gewöhnlich  höher  als  der  Alt,  bewegt  er  sich  bis  c',  um 
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allerdinp^  auch  häufig  wieder  als  tiefste  Stimme  aufeutreten.  Während 
die  übri'^pn  Stimmen  sich  in  zierlichem  Laufwerk  miinter  hin  tmd 
her  bewegen,  schleppt  sich  der  Baß  scliwerfällip;'  in  j^anzen  und  halbtn 
Noten  hin ,  cewisserniaßeu  als  wäre  Uaa  Frincip  des  ursprüng^lit  hea 
Tenor  luer  im  liasse  wiederhergestellt.  Im  eiöteu  Buche  giebt  es 
wirUicli  ein  Stück,  das  auf  dem  Baß,  als  Cantm  ßrmu8y  über  das 
Lied  N<m  val  aqua  ai  mio  grati  foco  komponirt  ist.  Denadben  Con- 
Ut9  fimua  liat  auch  Maicus  Garn  im  Alt  verwendet.  Wir  sehen  aUo, 
daß  der  Canttis  ßrmus  nicht  gänzlich  in  Italien  verscliwunden  iat» 
aber  auch,  daß  er  nicht  immer  im  Tenor  zu  liegen  braucht.  Ganz 
nach  niederländischer  Weise,  aber  natürlich  nicht  mit  gleicher  Mei- 
sterschaft, haben  Andreas  de  Antiquis  und  JnbaTines  Brocchus  Me- 
lodien des  Micha  und  Josqum  Dascanio  (die  natürlich  bei  diesen  im 
Diskant  liegen!  ihrerseits  als  Cantm  ßrmi  im  Tenor  bearbeitet,  ebenso 
hat  ein  Anonymus  einen  Stramboto  über  den  Psalm  Müntes  ex&u/' 
tavenmt  recht  hübsch  komponirt.  Noch  weiter  geht  Rasmo  im  neunten 
Buche,  der  über  zwei  Soptanmelodien  ein  Stück  gesetit  hat,  von 
denen  er  die  Melodie  des  Marens  Caia:  Pieia  eara  ti^iwra  in  den 
Diskantos,  die  des  Tromboncino :  La  pUta  ekkt$o  ha  U  pmi$  in  den 
Tenor  gelegt  hat.  Das  sind  die  einstgen  Spuren  Ton  der  Macbt  des 
Tenor  als  Cantus  firmus. 

Auffallend  ist  ferner  die  spring^ende  Stinimführimg  im  Basse,  und 
selten  ist  die.  Baßmelodie  eine  fließende.  Sehr  häutig  bcwe<?t  sie  si«  b 
drei  oder  vier  Mal  hinter  einander  von  der  Tonica  in  die  Quinte, 
auch  in  die  Quarte.    Zum  Beispiel: 


1   r  ■ 
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Diesen  Baß  tindet  man  im  fünften  Buche,  fol.  51.  Man  könnte 
auf  den  Gedanken  kommen,  daß  die  Italiiiner  schon  zu  damaliger 
Zeit  ein  deutlicheres  Gefühl  für  die  Zusanimengehörigkeii  der  Grund- 
harmonien  gehabt  hätten,  zumal  da  sie  ganze  Gedanken  nur  durch  diese 
beiden  Haimonien  ^ausdrucken.  Det  Theoretiker  C^rone  sagt  gemdesa 
heraus  in  seinem  Werke  ei  mdopoeo:  a  qui  se  eoneede  ei  eatUar  tmnie- 
duUatnenie  eon  das,  free  d  qwUro  qumiat.  Ambros  setst  hier  ein 
Ausrufungszeichen  hin,  indem  er  wohl  mißverständlich  an  Quint»' 
parallelen  dachte.  Man  sehe  folgende  Beispiele. 
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Ebenso  springend  ist  hier  auch  der  Alt  geführt,  aber  nur  sa 
dem  Zwecke,  um  die  durch  Baß  und  Melodie  bedingten  Harmonien 
auszufüllen;  von  diesem  Gosi(}its])unkto  aus  lassen  sich  fast  alle 
Sprünge,  die  in  den  einzelueu  ►Stinniicn  iiuftretcn.  erklären.  Gelegen- 
heit aber,  um  voUe  Harmonien  anzubringen,  bietet  am  besten  der 
Kontrapunkt  der  ersten  Gattung,  und  so  verlangt  denn  auch  der 
schon  eiw&hnte  Cerone  den  einfachsten  Kontrapunkt  bei  der  Kom- 
position der  Frottola.  Er  sagt:  ha  distantmeiaa  no  valenftiea  »e  eanta 
ä  noia  eoi^ra  nota:  eadencia  eon  Ugadura  d  syncopa  no  tal»  puef  te 
ha  de  proceder  wm  ningun  genuro  de  arHfieio. 

Also  hier  steht  deutlich  ausgespioclien,  daß  Frottolen  einfach 
harmonisirte  Stückchen  sein  soUeni  denn  wenn  man,  so  fuhrt  er  fort^ 
zu  viel  Kunst  auf  die  Komposition  verwendete,  so  entständen  Madri- 
gale, und  ebenso  seien  kunstlose  triviale  Madrigale  weiter  nichts  als 
Chanzonctas.  Der  Zusammenhang  der  P'rottole  mit  dem  Madrigale 
blickt  hier  offenbar  durch.  Es  folgt  nun  aber  nicht,  daß  das  Ma- 
drigal, da  es  einen  feineren  Kontrapunkt  verlangt,  auch  einen  feineren 
Ton  anschlagen  müsse  als  die  Frottole.  Wollen  wir  gani  streng  der 
Definition  Gerone's  folgen,  so  wiren ,  mit  gani  geringen  Ausnahmen^ 
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fast  alle  unsere  Fiottolen  Madrigale.  Einige  Nunimem  der  Samm- 
lung sind  es  bestimmt,  denn  diese  unterscheiden  sich  Ton  den  spfi- 
teren  Madrigalen  Cyprians  de  Bore«  und  auch  von  den  Palestniin- 
sehen  weltlichen  Madrigalen  nur  dadurch,  daß  dort  der  Kontrapmilu 
natürlich  meisterhaft  gearbeitet  ist,  was  man  von  dem  der  Frottole 
allerdings  nicht  sagen  kann. 

So  einfach  jedoch,  wie  Ccronc  vorlanj^t.  daß  m;in  hr\  dpr  Kadenz 
keine  Synkopen  oder  überhaupt  keine  Dissonanzen  anwenden  dürfe, 
so  einfach  ist  fast  keine  unserer  Frottolen  koiiiponirt.  Man  merkt 
es  im  Gegentheil  den  Kumpouisten  au,  wie  sie,  durch  Anwendung 
kontrapunktischer  Bfittelchen,  den  Schein  erwecken  wollen,  als  sei 
in  ihren  Kompositionen  eine  Art  von  imitatorischer  Schreibart  tot- 
banden.  Eine  derartige  beliebte  Wendung  zeigen  folgende  Beispiele 
(Buch  I,  18;  VI,  38): 
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Solche  Stellen  sind  beinahe  stereotyp  geworden,  so  daß  man 
wohl  die  Begel  aufteilen  kann,  daß,  wenn  eine  Stimme  im  Rhyth- 
mus ^* '  '  r  r  r  l>0SÜ^ti  oine  andere  Stimme  iwch  einer  Pause  ▼an 
einer  Minima  genau  dieselbe  Wendung  bringt. 
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Von  ausgedehnten  Beispielen  derartiger  Imitationen,  die  nament- 
lich gern  bei  Schhißkadenzen  angewendet  werden,  theile  ich  hier 
eine  von  Nicolo  Pifaro  kompouirte  mit  (Buch  VI,  fol.  19.  : 


ihn  1  F — F — »    a  =  ^  1 
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So4ui]i8tYoU  gearbeitet  dieses  Sfitschen  auf  den  eisten  Bliek  er- 
scheint, so  wenig  kann  der  hierin  auftretende  Kontrapunkt  Anspruch 
auf  großen  musikalischen  Werth  machen.  Denn  er  ist  weiter  niclits 
als  eine  stetige  Wiederholung  einer  einzigen  melodischen  Plirase. 
Hierin  kann  man,  wenn  man  will,  schon  den  Keim  zur  spätc^ren  the- 
matischen Arbeit  erblicken,  zumal  da  auch  Theile  von  Frottolen  oder 
Sonetten  aus  einer  einsigen  solchen  melodischen  Waldung  gebildet 
wnrden,  s.  B.  Buch  VI,  fol.  8: 


I— y — 


An  dieser  Stelle  ist  die  Wiederholung  derselben  Ton  reihe  viel- 
Icicht  beabsichtigt»  Der  Text  lautet:  tnaledecto  sia  la  Jede  e  mal 
habia  el  hen  scrn're.  Die  Tautologie  im  Texte  soll  auch  durch  eine 
ebensolche  in  der  Musik  wiedergegeben  werden.  Dergleichen  billiges 
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Material  hat  selbst  Cyprian  de  Rore  nicht  versclimäht.  Im  IX.  Buche 
wird  «das  Laufeu»  durch  folgcude  charakteristische  Phrase  geschildert: 


Wahre  Kunstwerke  sind  aber  die  Frottolen  im  Vergleich  zu  den 
späteren  Villanellen  alla  NapoUtana.  Diese  Machwerke  entsprechen 
genau  den  Anforderungen,  die  Cerone  an  die  Frottolen  gestellt  hat. 
Gewöhnlich  dreistimmig,  hin  und  wieder  auch  vierstimmig,  bewegen 
ne  sich  in  dem  primitivsten  Kontrapunkt  in  ganz  gewöhnlichen 
Quintparallelen.  'Man  veigleiche  den  folgenden  (äpitolo  —  bei  dem 
jede  Stiophe  mit  einem  Petrarca'schen  Vene  beginnt  —  {occki  mei 
tiseuraf  iüsole]  mit  irgend  einer  Frottole  der  Petrucci'schen  Samm- 
lung, um  sofort  den  Unterschied  zwischen  der  Satiweise  der  ncnd- 
italiänischen  Fiottolisten  und  dez  Süditaliänex  su  erkennen. 


-9  4  4 
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Noch  ärger  macht  es  derselbe  Giovanni  Domenico  da  Nola  in 
dem  folgenden  Capitolo,  dessen  Anfang  ich  hier  mittheile: 
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1  Dieae  VillMidlen  und  in  wnem  Bnek  efhaltcn,  den  die  Rottodier  Uni- 

versitätsbibliothek  besitst.    Der  Titel  lautet:   77  primo  Ubro  delle  viffaneüe  aUa 

NapoUUttia  Di  T).  Cito.  Domenico  da  Xola  a  tre  et  a  qtiattrn  von'.  Xuoramentr, 
et  con  ogni  diligentia  Histampatt.  In  Veuetia,  apvrejuo  Claudio  da  Correggio. 
MDLXriIIL 
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Werfen  wir  hier  einmal  einen  Rückblick  auf  die  Kompositionsart 
der  Frottolisten.  Auffallend  war  der.  große  Umfang  und  das  sprin- 
jjende  Element  der  einzelnen  Stimmen.  XamontUrli  zeichnete  sich 
der  Baß  durch  seine  vielen  aufeinanderiol^^enden  bprunge  aus,  alles 
Dinge,  die  einer  richtigen  Stimmführung  geradezu  ins  Gesicht  schlag;en. 

Man  hat  gern  die  Beohachtung  kuuätutirt,  dali  die  Vokalmusik 
auf  die  Instrumentalmusik  von  großem  Einfluß  gewesen  ist;  hier  will 
es  jedocli  sebeinen,  als  b&tte  das  Umgekehite  stattgefunden ,  denn 
der  Einflufi  der  Lautenmusik  scheint  mir  in  vielen  Dingen  direkt 
nachweisbar  an  sein.  Die  sahireichen  Läufe  und  Passagen  in  den 
Mittelstimmen  und  in  der  Melodie  haben  etwas  ungemein  Lauten- 
artig^os  nn  sich,  namentlich  dann  aber,  wenn  sie  gewissermaßen  als 
Xutioduktion  dienen  sollen,  wie  uns  folgendes  Beispiel  zeigt: 


Oder  man  sdie  folgende  Stelle  in  der  Melodie,  die  als  TJberleitun|^ 
zu  einem  neuen  Thema  dienen  soll,  und  die  man  fast  eine  Cadenxa 
ad  KbUum  nennen  könnte: 


Auch  der  Aasatz  zu  einer  Variation  bestärkt  mich  in  dem  Glau- 
ben, daß  Manches  aus  der  Lautenmusik  in  die  italienische  Vokal- 
musik übernommen  ist. 

In  Buch       foL  36  steht  als  Thema: 


=^1 

— I  1 

t— 

bei  dem  Befirain  Tatiirt  es  Philippus  de  Luianus  folgendermaßen: 


Ferner  in  Buch  IX,  fol.  53: 

Thema.  Variation. 
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Und  Buch  II,  fol.  42: 
Thema. 


m 


Variation. 


DbB  einige  Frottolen  mit  Instrumenten  begleitet  wuiden,  ist  gani 
außer  Zweifel.  So  sclueibt  Giassini  in  der  Vorrede  p.  X:  Bei  den 
KameTalBBÜgen  ging  man  in  verschiedenen  Verkleidungen  per  la  CiOä 
cantando  con  armomoaa  Mustca  a  4,  a  S,  a  12  e  fino  a  15  tooci  ac- 

compagnata  da  varj  StrumenH.  (T orjni  sorta  Canzoni,  Ballate ,  Jifadri- 
gali  €  Bnrzcllette^  alla  materia  ruppresentaia  attenenti ,  le  quali  dall 
csser  coiitate  in  tempo  dt  Carnocah  sortirono  il  iwme  dt  Canti  Car- 
nascialeschi.  Ich  rege  diese  Frage  hier  nur  an,  ohne  niich  weiter  in 
sie  zu  vertiefen,  da  mich  dies  zu  weit  von  meinem  Thema  abbringen 
würde. 

Außer  den  vielen  Freiheiten  im  Gebrauch  der  Dissonaiiaea 
und  den  sonstigen  Abweichungen  stoßen  wir  auch  auf  direkte  Ver- 
stöße gegen  die  musikalische  Grammatik,  nämlich  auf  Oktaven-  und 
Quint^parallelen,  Fehler,  die  wir  unseren  Frottolisten  um  so  eher 
verzeihen ,  als  sich  auch  bei  «rröRrron  Moistern  derartiges  vorfintiet. 
Die  Lehre  von  den  parallelen  Quintenfortschrcitungen  war  ja  da- 
mals noch  nicht  so  allgemein  j?iilti<;,  wie  in  späteren  Zeiten.  Der 
schon  erwähnte  Gafor  schreibt  hierüber:  sunt  etiam  qtti  (interposita 
etiam  pausa  Semibreti)  duas  comimilea  concordantias  perfectas  imme- 
diaU  atemdentea  aut  desemdentet  tum  admUiimit  quamquam  kt$  com- 
phret  ditseHiiuni,  cum  pauaa  wmibrefm  vüegram  iemporii  menturam 
oiMervet  CmdecmUir  item  duae  aut  phsret  tmibreeum  paum  dua$ 
contimilea  concordantias  perfeeias  comequenter  ascendenies  aut  desettnr 
deittes  mvdiahunt  sive  in  tenore  sive  in  cantu  seu  etiam  in  contratenore 
aut  in  bariton  ante  dedurtae  sint.  Nach  dieser  "Regel  komponirteu  die 
Italiäner  also  mit  vollem  Bewußtsein  Stellen  wie  die  folgende,  ob- 
wohl die  hier  auftretende  Pause  nur  die  einer  Minima  ist. 
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Wie  sich  das  rein  Technüclie  in  der  Komposition  bei  den  Ita^ 
liSnein  in  vielen  Punkten  abweichend  sn  den  Theorien  der  gleich- 
zeitigen  noidischen  Meister  verhielt,  so  erweiterten  sie  wäk  den 
Rhythmus  in  ihren  Tonreihen.    Man  erkannte  sehr  wohl,  daß  durch 

eine  charakteristische  Rhythmisirung  diejcnir^cn  TexUvorte,  die  einen 
besonderen  Accent  verlangten,  zu  noch  höherer  Geltung  kommen 
könnten,  nh  es  durch  den  Gesang  allein  der  Fall  war.  Ich  habe 
schon  auf  eine  solche  Xonreihe  hingewiesen: 


-•—äi 


TT 
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durch  deren  interessante  Rhythmisirung  das  Laufen  charakterisirt 
werden  soll.  Den  Rhythmus  folgender  Stelle  aus  dem  vierten  Buche 
dürfte  man  aber  vergeblich  in  gleichzeitigett  Musiken  der  Niederlän- 
der  suchen: 


Dagegen  finden  wir  die  späteren  Madrigalistea  auf  dem  von  den 
Frottolisten  betretenen  Pfade  weiter  schreiten.  So  würdu  z.  B- 
Niemand,  der  sich  nur  mit  dem  Studium  kirchlicher  Komposi- 
tionen Palestrina's  beschäftigt  hat,  in  dem  folgenden  Beispiel  denselben 
Meister  wiedererkennen: 


1  t=-"P= 


oder  n;ar  in  folgender  Prnhe.  deren  Khythmus  mit  dem  oben  er- 
wähnten unserer  Fcottole  groUo  .^ihulichkeit  hat: 


Bei  der  Komposition  des  späteren  Madrij^ales  wurde  eben  alles  heraii- 
fXezofjen,  was  dazu  angethan  war.  den  Text  niö^^lich  zur  Geltung;  zu 
brin<;en;  aher  auch  die  Frottolisten  liebten  eine  nuisikaliselio  Illustra- 
tion ihrer  Texte,  die  sie  durch  charakteristische  Tunreilieu  oder  durch 
ebensolchen  Rhythmus  su  erreichen  suchten.  Manches,  was  als  Keim 
in  der  Frottole  lag,  tritt  im  Madrigal  als  reife  Frucht  hervor.  Dar- 
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aus  ergiebt  sich  aber  weiter,  daß  man  Wexth  der  Frottole  für 
die  Eatwickeluiig  des  MadiigaLes  nicht  zu  untexschätzeu  hat.  Die 

Frottole  ^var  ein  angcschla^irener  Akkord,  dessen  Bestandtheile  der 
Auflösung  hairteu;  allerdings  war  dazu  die  Hand  eines  jdeiaters 
nöthig. 

Endlich  vriVi  ich  nocli  die  Namen  der  Tousetzer  autfuhren  .  von 
denen  wir  Frottolen  in  Petrucci's  Sammlung  findeu.  Die  Zahlen  uebeo 
den  Namen  bedeuten,  mit  wie  vielen  Stadien  der  Komponist  in  den 
emseinen  Büchern  vertreten  ist. 


Lib.i  n 


Joannes  Brochas 
Marcus  Cara  Veronensls 
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Im  Gänsen  enthält  die  Sammlung  579  Stucke.  Ungefiüir  230 
derselben  sind  von  anonymen  Autoren. 
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Fremde  Melodien  in  Heinrich  Albert's  Arien« 

Von 

L.  H.  FiseheT« 


In  der  V  orrcde  zum  4.  Theile  roinei  Arien  schreibt  Heinrich  ( 
Albert :  »SchUeßlichen  sind  etliche  wenige  und  zusammen  9  fremhde 
Melodpypn  in  dioson  virr  Thrilcn  zu  finden ,  Solches  ist  mehr  auß 
Liebe  vthI  Wn]ixf'f:illeu  zu  densf  Uifri  Wpy^on  als  auß  Manjj^el,  daß 
nicht  meine  eigene  an  die  Stelle  hettt  n  k  Minen  gesetzt  werden,  ge- 
schehen: Wie  dann  solche  auch  iib(>ral  iiuUret  seyn.  Were  sonst  ijar 
übel  gethan,  Ti'enn  man  sich  mit  frembdeu  Federn  bestecken  wollte.^ 
Diese  Worte  lechtifenigen  einen  Veisnch,  die  von  Albert  entlehnten 
Melodien  einer  näheren  Betrachtung  zu  unterziehen. 

Ea,flind  nicht  9,  sondern  folgende  10  fremde  Melodien^  die  Albert 
in  den  vier  ersten  Theilen  äber  den  Kompositionen  anmerkt.  Als 
Aria  Polonica  wird  der  Tonsatz  zu  121  (Mein  laßt  mir  doch  den 
Willen^  bezeichnet;  fünfmal  finder  s\vh  die  i'berschrift  Aria  GaUica: 
il  .S  \y>^^  Mens«rhen  sterben  müssen;  II  17  (Lesbia  meip  Leben) 
IJI  2t>  (Die  Liebe  lulir  den  harten  Zaum  nicht  gehenlU^II  2 1  (In  Lieb 
halt  ich  das  größte  Glück)  III  27  (Phyllis,  die  mich  vormals  liebet). 
Einmal  wird  die  Melodie  »Italiäuische  Aria«  genannt:  III  20  (Soll 
dann  liebste  Phyllis].  Nur  an  drei  Stellen  wird  der  Komponist  des 
entlehnten  Tonsatzes  ausdriickliGh  bezeichnet.  Zu  ^  i£^(So  ist  es 
denn  des  Himmels  Will)  bemerkt  Albert:  Air  de  Moni,  MduUnei 
IV  7  Unser  Heyl  ist  kommen)  hat  die  Überschrift:  Unterlegt  es  der 
Weyse :  Du  plus  doux  ä  5  Antonij  Boesset,  und  bei  IV  1 1  (Der  Him- 
mel Haw  und  Zier)  wird  angemerkt:  Nach  anleitung  Goudimels  über 
den  in.  Psalm.  In  der  zweiten  Hälfte  der  Arien  (Ti. — S  Theili  zähle 
ich  l  .»  fremde  Melodien.  Drei  Kompositionen  trappen  die  l^ezeichnun«;  y 
At'ia  inccrti  Auioris  oder  Aria  incerti:  V  1 7  (Es  lieug  ein  Schäfer  au 
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SU  klagen)  V  21  (Anke  von  Tharaw)'.  VIT  5  pJimm  dich  o  meme 
Seel  in  Acht).    Zu  diesen  gehört  auch  VllI  19  (Thyrsis  hatte  manche 
Nacht)  wegen  der  Überschrift:  »Nach  vorgegebener  Melodey.«  Zwei 
Melodien  V  2o  fAuff  vnd  springet,  Tantzt  vnd  singet)  und  VIII  IT 
(Laßt  uns  meideu)  werden  Ana  Polonica  benannt,  während  si<  l)«  n 
durch  die  Überschrift  nAt  ia  gallicua  als  französischen  Ursprungs  cha- 
rakterisirt  werden ;  VI  2 1  (Der  habe  Lust  zu  Wiirffela  vnd  zu  Karten) 
und  Vn  20 — 25.  Die  letsteien  rind  Übecsetsungen  ftansösiacher  Texte» 
denen  die  ursprüngliche  Melodie  untezgdegt  ist;  sie  tragen  außer  der 
Beseichnung  »Aria  Galliern  die  Anfangsworte  des  französischen  Textes 
am  Kopfe:  VII  20  (Trefflich  hoch  zu  halten  Ist  Rosettchen  Zier) 
Aus  dem  Frantzösischen :  Que  Marie  est  belle;  VII  21  Phyllis,  die  auff 
Blumen  saß)  A.  d.  F.:  Lise  assise  s'ur  Icsßcurs',  22  (Lentz  ohn  meine 
Sonne)  A.  d.  F.;   J'riulemps  sans  rna  belle:  2:<   T,vsander  that  nmh 
unser  T?:uli-  A.  d.  F.:  Lisandre  au  hord  de  nos  ruisseaujc;  24  (Pliylli» 
o  mein  Ln  ht,  Die  Liel'  und  Kos  liat  nicht)  A.  d.  F.:  Ma  chere  I*hiilii 
le  roses  &  le  lys] ;  25  (So  heb  ich  hoch  Carithen  Verdienst)  A.  d.  F.: 
«/'  adwe  le  merHe  De  la  belle  Carite,  Außerdem  ist  noch  sweimal  der 
Komponist  der .  entlehnten  Melodie  genannt;  VII  9  (Sey  getrost,  o 
meine  Seele)  trägt  die  Bemerkung:  »Nach  der  Weyse  des  Berfimb* 
ten  Goudimels  über  den  14G.  Psalm«  und  bei  VIII 13  (Ein  Mann  von 
g^utem  Raht)  ist  zu  lesen:  »AuH"  uach-arthung  eines  von  Ilerrn  Ec- 
cardo  mit  vier  Stimmen  verfertigten  und  ihme,  Herrn  Fauljochea 
woUgofiilügen  vnd  autf  selbige  Zeit  gerichteten  Liedes.» 

\  Von  den  2.'»  entlehnten  Melodien  sind  also  12  als  ^ri«  Gallica-, 
3  als  Aria  J'olomca^,  vier  als  Aria  incerti  auloria*,  eine  als  italiäni- 
sche  Aria*^  bezeiclinet,  und  nur  fünf  tragen  die  bestimmte  Angabe 
des  Komponisten,  und  zwar  gehen  swei  auf  Goudimel,  je  eine  auf 
Antonius  Boesset  und  Mouline,  wie  Alhert  den  Tonsetier  nennt,  und 
auf  Eccard  suriickO 


'  Die  von  Österley  ausgesprochene  Ansicht  Simon  Dach  heran sgcgelKn  \on 
H.  Österley  S.  35  .  AD)i'rt  liahc  dieae  Melodie  komponirt  und  feine  Autoradiaft 
verschleiert,  scheiut  mir  uueni^iegeo. 

*  Von  diesen  sind  6  (Vn  20-~25)  dreistimmig  gesetst  ohne  B^leituni^,  die 
abrigen  einstimmig  mit  beziffertem  BrO;  eine  von  den  letzteren  (JlZ]  ersoheiat  in 
der  1.  Auflage  pift«(timmig,  in  den  tpiteren  jedoch  fOnfiitimmig. 

^  SämmtUch  fünf  stimmig. 

«  Von  diesen  sind  swei  (V  17  und  21)  ebstimoiig  mit  besiffertem  Bnß»  die 
beiden  abrigen  f&nfstimmig. 

5  Zweistimmig  mit  beziffertem  Baß. 

^  Unter  den  Tonsätzen  Albert's,  die  nicht  in  die  Arien  oder  in  die  musika- 
lische KadMhfltle  aufgenommen  sind»  finde  ich  swei,  welche  durch  die  Obendirift 
als  enüehnt  oder  an  fremde  Melodien  sidx  anlehnend  gekjeimseidinet  werden:  die 
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Lber  die  Urheber  der  mit  Ana  inrerti  atitoris  bezpi(  lineten  Tun- 
sätzp  hat  sich  nichts  feststellen  lassen.  Auch  die  vierstiiunii;;c  Hoch- 
ieit4.künipoe>itiüii  Eccard's,  welche  Albert  bei  VIII  13  als  Vorlage  be- 
nutzt hat,  konnte  leider  nicht  mehr  ermittelt  werden*.   - 

Erfolgreicher  war  der  Versuch  die  Originale  derjenigen  franzo» 
Bischen  Tonsatae  auikuiinden,  deren  Urheber  Ton  Albert  namenUich 
aufgeführt  werden.  Auf  den  ersten  Blick  freilidi  schien  es,  als  ob  ^y^^ 
nicht  einmal  der  Name  des  Tonsctzrrs.  dem  die  in  Arienmi  1.')- ent- 
lehnte Melodie  zugeschrieben  wird,  Ix'kaiint  sei.  [Bei  genauerem  Zust  lien 
jedoch  ergab  sich,  daß  der  dort  j^enaiinte  ^M1T^ine  iiie7iuind  anders 
ist  als  Etienne  Moulinic,  denn  die  französisc  lie  A'orlage  für  Text  und 
Melodie  steht  in:  Airs  atvc  hi  tahlaiure  de  lutft  de  Efifienne  Moiilinie. 
I*rcmier,  second.  troisieme,  guatrieme,  ctutjuieme  licre.  Paris,  Pierre 
BaUard  1624-^163ö\  Ich  gebe  im  Folgenden  Albert's  Komposition 

Komposition  von  Duch's  »"Wir  gehen  gern  zu  Gast»  hat  die  Bezeichnung:  «Autf 
Nacharthung  eines  I.icdc«  Ton  Kccard  fOnf'?timnii'r  kompnnirt  von  Heinrich  Alhrrt 
1049«  (Güttingen  Mus.  oUü:.  Ferner  besitzt  die  königliche  und  üniversitäts-ßiblio- 
thek  SU  Könifcsbcrg  als  Einseldruek  den  Tonmts  lu  Lobwafl«er*0  •Mein  Heits  fflr- 
brinjien  wil  ein  schon  Gerichte«  mit  der  Notiz:  »Nach  gewolinriclier  Melodey 
Goudimd's  in  fünf  Stimmen  trc^efzct  in  contrapuncto  8im,dici  löJ'".  Vfrl.  Jos. 
Müller,  Die  mugikallschen  Schätze  der  königlichen  und  UniverHitats-hibliothek  zu 
Königsberg.  Bonn  1870.  S.  84.  Nr.  8.  Außerdem  träfet  das  Albert'sehe  Gedieht : 
«Wer  auf  Gottes  AVegen  Unsträflich  einhertjeht«  Xr.  4  nn  iiior  «Nachlese  zu 
Heinrich  Albert's  Gedichten^  in  der  Altpxeußisehen  Monat •iscliritt  23  'l^bOj  llft.  7 
die  Lberschrift;  Der  I2S.  Psalia  Duvid'a  zu  singen  unierlegt  der  Wcyse;  Du  plus 
doux  etc.  Antonij  Boesset  a  5. 

'  Herr  "Dr.  Franz  in  Konigsbcri.'  hat  sich  frcmdlieh-^t  der  Mühe  unterzogen, 
die  auf  der  dortigen  konigL  Uibliuthek  bctiudlichcn  Einzeldrucke  von  vierstimmigen 
Hochieitskompositionen  £ccard*s  durchansehon,  aber  keine  aufgefunden,  welche  al* 
Original  des  Alljert^chen  Tonsatzts  ^'ihen  k..i>nte;  nur  in  einem  Litde  Die  Lieb 
und  Trew  ein  KleiiiMil  ist"  [Königl.  uml  l  niversitäts-Hiblinthck  zu  Königsberg  l;jTi>T 
{22i  I — IVj  erscheint  zweimal  dieselbe  oder  doch  eine  sehr  ühnlichc  Schlußligur 
wie  bei  der  Albert*sehen  Komposition,  auch  haben  beide  Lieder  dieselbe  Tonnt  und 
fust  gleiche  Länge,  dennoch  ist  es  nicht  «ahrseheinlieh,  da8  diese  Komposition 
Kccard's  für  Albert  als  \'orlnfp  gedient  hat. 

^  Ich  darf  nicht  untcrbsscn,  die  mannigfachen  Bemühungen,  welche  ich 
sur  Ermittlung  der  Vorlage  in  Ansprueh  genommen,  hier  mit  bestem  Dank  su 
erwähnen.  Nuc))for8chungen  auf  den  Pariser  Bibliollicken  [Biblüdkiqut  tiatf"- 
naie ,  de  F Arsenal,  Muzarine) ,  denen  sich  atif  meine  Bitte  Herr  (»ymnnsi  il- 
Ichrer  Dr.  Wege  unterzogen  hat,  ergaben  nur  itiuf  der  Jiiftliotiief^ue  nationale^  das 
5.  Heft  der  erwähnten  Liedersammlung  unter  dem  Titel:  Air»  de  Cour  \  Atet  la 
Tahlaiure  de  Lttth  \  Ih-  Estietme  Jfnulinu-  \  Chef  de  la  Musinnt  de  Mt»iscii/ii(  >i r  le 
I)uc  fP Orleans,  frere  untque  du  Itoy.  \  Cini/uicsinf  Lirre.  \  A  l'nris.  l'nr  I'urre 
liaüard,  Imprimeur  de  la  ^mique  du  Itoy,  dtnieurant  rui'  mittet  Jeun  de  Ihauraia 
h  teMeipM  du  Moni  Purwut*.  —  1635.  —  Avt«  h  jpriitilige  de  Sm  MqfeeU.  Das 
25  Blätter  in  Quart  <>)<].  niMfrsssende  Heft  enthalt  im  ersten  Theil:  Hallet  de  Made- 
moisi  lh  5  pariie».  und  im  zweiten  Theil:  tä  airs.  Außerdem  fanden  sich  nur  noch 

1886.  2? 
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und  zum  Yeigleu-h  seine  Vorla^^e  in  der  Form,  daß  die  Lautenbe- 

gleitun^  in  einen  bezifforlen  (jeneral])iiR  zusaniment;ezofjen  ist.  I>ie 
Abtlieiliin'^sstriche  fehlen  bei  Mouimie  und  sind  nach  Albeit's  Xon- 
satz hinzugefügt. 


H.  Albert,  Arien  IH  15. 

Nil  vincula  solvit  Ainoris. 

— ^ 


3=1: 


<5r. 


Air  de  Mona.  Mouline. 
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Sol  die  den,   so    mieh  auch  geliebt  (Ach 

4  r, 

I         I  ^ 
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GOtt,  das    mehret    mir  mein  Leiden!)   Dureh  mda« 
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seyn  betrflbt! 
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Air  de  Moulinie. 
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rey  -  ne 


mon  coeur. 
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Für  (Up  näheren  Nachrichten  über  Moulinie  sind  wir  zumeist 
auf  Felis,  Biographie  uuicerseUe  des  miisiciens  (2ieme  editiou.  Paris 
IS04)  angewiesen.  Hier  wird  niitj^etheilt ,  dali  Etienne  Moulinie  in 
den  ersten  Jahren  des  1 7,  Jahrhunderts  in  Languedoc  geboren  wurde, 
sich  162<)  nach  Paris  begab  und  dort  eine  Stelle  als  Direktor  der 
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Musik  des  Herzogs  vou  Orleans  .mnaiim.  Nach  dein  Tode  des  Her- 
zogs wurde  er  Musikmeister  der  Stände  von  Lauguedoc-  Er  ver- 
öffentlichte: Cutq  Uwes  d'aü^s  de  cour  avee  une  tablature  de  htiA, 
femer:  Misia  pro  defunetü  ^tJi^ti«  vocum  (Paxis.  P.  BaUatd  163S). 
1668  eischien  von  ilun:  Mikmffe  de  ttf/eta  ckretwu  ä  fuatre  et  cmq 
parties  und  Six  Ucres  d^airs  ä  quatre  parties  atee  la  baue  contitme 
Paris.  Robert  Ballard  I6ü&)  in  12  qW.  Das  erste  Biuli  dieeer 
Arien  trägt  die  Widimmf^ :  A  Messeiffnevrs  des  Etats  de  la  pro- 
viftce  de  Languedoc  cuncoqttvz  en  ia  rille  MonfpeUier  f  an  mil 
six  cens  soixante-sept.  Aus  dieser  Widmung  ergiebt  «ich,  daß  er 
Motetten  komponirt  hat,  welche  bei  der  religiösen  Feierlichkeit  vor 
der  Eröffiiung  der  Stände  gesungen  werden  sollten.  Merserme, 
Uharmonie  umtertelle  J6S6  A,  S.  72  nennt  den  Sieur  Moulini^  als 
einen  vonüglicben  Baasiaten  und  Sänger  de  la  mueique  du  Roy  neben 
dem  Disknntisteu  Bertaut.  Beide  nimmt  er  als  Beispiele  zu  seinem 
Beweise,  daH  der  T^aH  immer  achöner  klänge  als  die  Oberstimme, 
legt  also  beiden  die  Bedeutung  von  Muatetn  oder  Vorbildern  des  Ge- 
sanges bei. 

Moulinie's  Lied  gewinnt  ein  besonderes  Interesse  noch  dndun  b, 
daß  nicht  bloß  der  Tnnsatz.  sondern  auch  der  Text  als  \'orlage  beuuizi 
ist.  Das  deutsche  Gedicht  trügt  die  Unterschrift :  »Auß  dem  Frantzö- 
sisdien  scbrieb  es  Andres  Adenbacht.  Dieser  Adersbach  war  in  den 
Jahren  1630 — 1633  mit  Boberthin  auf  Beisen  und  kam  auch  nach 
Frankreich,  wahrscheinlich  auch  nach  Paris  und  hat  wohl  von  hier 
Tej-t-und  Melodie  mit  nach  Königsberg  gebracht. 

Zeitgenosse  dieses  Moulinie  war  der  andere  französische  Kompo- 
nist, Ton  dem  Albert  eine  Melodie  entlehnt  hat,  Antoine  Boesset.^ 

in  einem  Sammelbandc  der  JiihHoÜii-que  de  (  Arsenal  Airs  de  cour  et  de  diß^rfnU 
mViswn.  Furis  1623.  1624. 1628.  1628.  Pierre  Ballard)  und  swar  im  3.  Hefte  dieeer 

Sammlung  einige  Lieder  Moulinie's.  Die  Vorlage  Albert's  ließ  sich  dort  also  nicht 
auffinden  Schon  wollte  ich  mit  der  sehr  ^nhr'schpinlichen  Vermuthung  mich  he- 
gnügeu,  daß  jener  MouUuc  Albert's  mit  Moulinie  identisch  sei.  als  ich  von  Herrn 
Professor  Ph.  Spitta  erfuhr,  daß  auf  dessen  Anregung  Herr  Kd.  Fitls  in  Brflnel 
die  Albert'schc  Vorlage  in  der  oTilmi  citirtffi  Saiiiinluntr  ftufgffundcti  habe.  \'<:\ 
y>T.  23S2  des  gedruckten  Katalopcs  der  Fetis' sehen  Bibliothek.  Die  Verwaltung 
der  Königlichen  Bibliothek  in  Brüssel  übersandte  mir  freundlichst  auf  mein  An- 
suchen ciiH'  ^'enaue  Kopie  des  französischen  Tonsatzes,  leider  ohne  Angabe,  in 
welchem  IIr-IIc  ü<-r  Sammlung  derselbe  su  finden  ist,  und  ohne  vollständige  Mit- 
theilung des  tranzusischen  Textes. 

1  P.  Meraenne,  rharmonie  vniterteiU  (Paria  ll>3i3  .'iT  giebt  im  2.  Budie 
[Tfuiti  des  chanU)  S.  410  eine  Arie  von  Boesset  und  2  Diminutionen  von  MouUnie 
und  sagt,  d.iU  beide  Männer  noch  Lehrer  des  Gesanges  in  Paris  wären;  derselbe 
rechnet  C  Boesset  neben  Claudin,  Guedron,  CUancy  zu  den  besten  Lieder- 
komponisten. 
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Das  Weihnachtslied  in  den  Arien  lY  7:  »Unser  Heyl  ist  kommen« 
trägt  die  Ub<'rsclirift  Vnterlefxt  es  der  "Weyse  Tht  phts  dmir  d  5  An- 
tomj  Boessct,  Dieser  von  Albert  cntlelinte  Tonsutz  findet  sich  in  dem 
VIII.  Buche  der  Airs  de  cour  u  qualre  et  cinq  parties  par  Antoine 
Boessef,  maistre  de  musique  de  la  chambre  du  roy.  Premier  —  /X.  licre. 
Paris,  Pierre  Ballard,  1617—1642.  (Vgl.  Nr.  2319  im  Catalogue  F6tis). 
Bei  Albart  ist  die  Komposition  funfitimmig  mit  benffertem  General* 
baß,  bei  Boesset  vientimmig  mit  Lautenbegleitung.  VieUeiclit  bat 
Albert  die  '>  Stimme  selbständig  binzugefügt,  vielleicht  aus  der 
Lautenbegleitung,  von  der  ich  aus  Brüssel  leider  keine  Kopie  er-» 
halten  habe,  ergänzt.  Im  Übrigen  hat  Albert  den  Boesset'schen  Satz 
unverändert  herübei^enommen  Ich  theile  den'  französischen  Text 
und  aus  Albert's  Arien  die  Komposition  mit: 

Dm  jiIh»  dSewx  <f«  m  tra^  Anuntr  hl^t  mon  eoeur 

J\>Nr  fatunur  dt-  Sihiie 
Jt  Tayme  sau*  desir,  au.s^i  Jamais  UutfUäUr 

X«  vient  trouhkr  ma  cie. 

O  hitn-htvrtuse  ßatm 
Qui  «oMMTifM  Tamour  et  la  jM£r  m  mo»  ame. 

Les  rcgards  de  sea  jfeux  ne  dicochent  sur  nxoy 

<^une  pointe  nmoemte, 
Je  H*e»  erttin»  point  la  mort,  et  prt»  iTaKb  J»  vojf 

Que  nul  iie's't  n  t  j-cmpt*. 
O  biett-heureuse  cet. 

Qwmd  sa  vcüe  i4  $on  ri$  Hrmt  mo»  tmu  aux  eitux 

Sitnx  la  reiitliu*  hless^e. 
Je  penae  pUin  tFhouneur  hauter  ofec  U»  dieux 
Stmt  iache  eti  ma  pemit. 
0  ^MiHWwrMlM  mI. 


*  Bevor  ich  obenstehenden  Quellennachweis  erhielt,  hatte  Herr  G)-mna«iallchrer 
Dr.  Hendretefa  auf  der  Hiblioth^uc  nationale  in  Paria  frLuiullichst  nach  der  Boessct- 
öchrn  Mrlodin  frcsiieht  und  die-itlbi-  ermittelt  im  'i.  Thoile  d«  r  Airs  df  rmr  \  u 
quatre  ei  cinq  parties  \  par  P.  Guedron  \  Inietidant  des  Musiques  de  la  Ck.  du  Roy 
^  dt  la  Rtjfne  Mure. )  A  Ars«.  |  Far  Pierre  Baßard,  Imprimeur  |  de  la  Mutifue 
du  Roy  I  1618.  Da  von  dieier  Sammhm^  uhir  nur  3  StimiiMa  P3enui,  TaiUe, 
Brtsse-Oontre*  vorhanden  waren.  miiBtt-  der  Haut-Contrc  aus  einer  spfitcrcn  Aus- 
gabe, von  der  auUer  djcser  Stimme  nur  noch  die  Taille  vorlag,  erg&DSt  urerden. 
E»  war  dies:  Premier  Livre  |  ITAira  \  ä  quatre  et  cinq  Partie*  \  Par  Fett  M,  Soeeeet 

\  Mai*tre  de  la  Muaique  de  la  t^UUnhre  du  Ray.  \  Secotide  Edition.  \  A  Parte,  \  PoT 
Christophe  ÜaUard,  seal  mprmewr  |  du  Roy  paar  la  Musique.  |  1669. 
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Uber  Antoine  .Boessei  sagt  Merse/mc,  T Harmonie  miteneÜe  163$ 
C.  363:  t^ceux  qui  vculent  apprendrc  a  faire  de  bons  airs  doitent  teUe- 
7nrnf  imifer  hs  meiJIcurs  Maistres.  fei  qu  i  st  f/iai/tfc/ia/if  h  sieur  Boesset. 
que  tonte  Ja  i'raiirc  CQ/mdhr  cof/ime  un  Pli'irri'i r  rn  rcttr  tnatihre^.  Aus- 
führliclier  berichtet  Felis  über  ihn,  der,  wiu  es  «cbeiut,  auf  Grund 
der  Notizen  in  den  verschiedeuen  Ausgaben  seiner  Arien,  die  Reihe 
aeinei  Amter  und  Ehren  veizeichnei.  Seine  Geburt  setzt  Fetis  um  das 
Jahr  15S5.  Im  Jahre  1615  wild  B.  als  intendani  de  lamunque  de  1a 
Beutet  1617  als  maitre  de  la  mueigue  cfii  Moi  genannt,  1627  ist  er 
intendani  de  la  musique  du  Rot,  1632 — 1643  auriniendant  und  schließe 
lieh  eonseiller  du  Hot  en  ees  conseth  et  son  maitre  dhötel.  Er  starb 
im  Jahre  1(113.  Bei  seinen  Lebzeiten  hat  er  0  Bücher  Airs  de  cour 
veröffentlicht,  die  H>S9  in  zweiter  Auflage  ersebiencn.  Naeli  «jpinem 
Tode  wurde  noch  ein  1 0.  Bucli  herausgegrl>en  Airs  de  cour  ett  tabiu- 
ture  de  luth.  Ferner  schrieb  er  die  Musik  zu  Welen  Balletten  und 
31otetten,  von  denen  nach  Fetis  die  Bibliotheque  nationale  zu  Parii 
eine  handichriftliche  Sammlung  besitzt.  Daß  die  mitgetheilte  Kom- 
position Boesset's  suerst  in  einer  Sammlung  Guedron's  sieb  findet, 
wird  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  wir  erfahren,  daß  A.  Boesaet  der 
SchNN  rsohn  Guedron'si  war  der  ebenfaUs  die  Stelle  eines  eurm- 
tendant  de  la  mueigue  du  Mai  bekleidet  hat. 

TVir  wenden  um  zu  den  Melodien,  welche  Albert  von  Goudiine] 
entlehnt  hat.  Die  Komposition  VIT  0  fSoy  getrost,  o  meine  Seele 
trägt  den  Vermerk:  Nach  der  Weyse  (roudiinel's  über  den  \A*'>.  Psalm. 
Der  unterfrelegte  Text  i^t  eine  Gelcgenlieitsdichtung,  ein  Sierbelied: 
Bey  seligem  Abschitnl  1 1.  lleginii,  geborueu  Ruseukirchin,  Hn.  Diet- 
rich Schwartsenf  woWerdienten  Rahtsverwandten  vnd  Froconsulis  im 
Kneiphoff,  hertsgeliebten  Haufifrawen,  den  1.  Hornung  1648.'  Vers- 
maß, Art  und  Folge  der  Keime  entsprechen  durchaus  der  Form  des 
1  Ifi.  Psalines,  wie  er  in  I. oh  \\  asser 's  und  auch  Opitz' Bearbeitung  vor- 
liegt. Die  Melodie  des  Albert'schen  Tonsatses  li^  wie  bei  Goudimel^ 

'  "Wenn  F^tis  sowohl  hv\  Gtiedron  als  A.  Boesset  Lcracrkt,  daC  xnn  ihren 
Arieu  eiue  onglische  Ausgabe  erschienen  sei,  und  bei  beiden  denselben  Titel,  nur 
da«  eine  Mal  ettraa  verkflnt,  anfahrt  {Frefiek  Court  Ayr«9  witt  MeiV  dlwliet  tnglitM 

of  4  aud  5  partt  cotlected.  tramhted  and  pulfi^laf  hy  Edw.  Filmei\  fjmtl.  Dt  dteafiu 
t't  Ihc  Qto'i-it  T.  ntlnn  1029  fol  ,  so  ist  der  Widerspruch  wohl  so  zu  lösen,  daß 
man  annimmt,  diu  englische  Sammlung  habe  Arien  von  Guedron  und  A.  Boewet 
enthalten. 

'  Vf<l.  meine  Aufgabe  der  Oedichte  dea  Künigaberger  Diohterkreiaea  (Halle, 

lüeiueyer  lSS;jj  S.  2<3. 

*  LeM  Füeaumejt  mw  en  rtme  franrotxe  par  CUatunt  Märet  ei  Thiedore  de  Seu. 
Min  en  muJtique  <i  'iitatre  partien  par  (  htudr  (inudimel.  Pdf  let  kMHer§  d'e  J^rePifatt 
Jaequi.  1565.  (Königl.  Bibl.  au  Berlin  En  1U2.} 
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im  Sopran;  außer  ihr  haben  die  Kompositionen  nichts  Gemein- 
sames, denn  diejenige  Goudimel's  ist  im  schlichten  Kontrapunkt  gesetzt, 
während  bei  Albert  der  Contrapuncfus  ßoridtts  Verwendung  gefunden 
hat.    Ich  stelle  den  Anfang  beider  Tonsätze  neben  einander. 

Albert. 


3 


-9  •—9- 


Sey     ge  -  trost,  o    mei-ne  See 


le, 


Vnd 


-H  ^ 


22: 


Goudimel. 
4 


t 


-t- 


Sus     mon      a  -  me     qu'on   be  -  ni 


Contra. 


\  h 


Le 


Tenor. 


+ — •+ 


Die  zweite  sich  an  Goudimel  anlehnende  Komposition  IV  11 
(Der  Himmel  Baw  vnd  Zier)  trügt  die  Notiz:  jtNach  Anleitung  Gou- 
dimels  über  den  19.  Psalm.«    Der  Text  ist  der  Anfang  des  19.  Psal- 
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mes  in  Opitz'  Bearbeitung:  und  stimmt  mit  dem  in  der  Opita'schen 
Psulmaustjabe  '  bis  auf  eine  Stelle  ;  wo  nämlicli  Albert  >Lob  vns  fiir« 
setzt,  hat  Opitz:  Ruhm  vns  fiir.«  Allx-rt  »jiebt.  da  ihm  der  nöthi<;e 
Raum  nicingelt,  nur  die  erste  der  G  Strupheu  umfassenden  Dichtung. 
Auch  hier  hat  Albert  nut  die  Melodie,  die  bei  Goudimel  im  Tenor 
steht,  entlehnt,  und  auf  seine  Weise  verarbeitet.  Eingeleitet  wird  der 
Tonsats  durch  einen  kurzen  fugirten  symphonischen  Sats,  dessen 
Thema  aus  dem  Anfiing  der  Melodie  genommen  ist;  die  Melodie  selbst 
ist  durch  bewegte  Figuren  geliert: 


Albert,  Arien  IV  11. 


Goudimel  ffenor;  und  genau  ebenso  Opitz: 


Lea  deuz    en    olu-cim  Ueu 


Es  ist  dies  nicht  der  einsige  Opits'sche  Text,  den  Albert  in  Musik 
gesetzt  hat.  Arien  I  IH  ist  Opitz'  »Ich  empfinde  fast  ein  Gran  en«  kompo- 
nirt,  und  das  darauf  folgende  Gedicht ;  »Ich  empfinde  gar  ein  Grawen«  ist 

eine  von  Albert  verfaßte  und  kompnnirte  »'Nachühmung  vorhergehen- 
der Oden/'  War  doch  Opitz  mit  Heinrich  Albert's  Oheim.  Heinrich 
iSchütz  civ^  lictrL'untk't,  und  als  er  im  Jahre  iu:<s  zum  Besuch  nacli 
Königsberg  kam,  jpraesentirtc«  ihm  Albert  »durch  lliilffe  etlicher  Siu- 
diosorum«  eine  eigens  für  diesen  Zweck  gesetzte  Musik,  die  uns  in 
den  Arien  II  20  erhalten  ist.s   Ziehen  wir  in  Betracht,  datt  1637 

'  Die  Psalmen  Davids  nach  den  Frantzüsii^chcn  "Weisen  iro«setEt  Durch  Martin 
Opitzen.  Dantzigk  1637.  (Gr&fl.  Stolbergischc  Uibliuthek  xu  Wernigerode  UböTd.) 

*  Sie  beginnt  mit  einer  techsstiinniigcn  Symphoiile  vmi  Ol$g«n  und  du« 
Fagott,  darauf  folgt  ein  einstimmiger  Gesangs  unterlnookMk  von  hutromental- 
ritomeUen,  und  am  Schluß  ein  kuner  Choj^^eaang. 
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Opitz'  Psalmen  herausgegebeii  wurden,  1638  Opitz  in  Könipboro'  <rf.- 
feiert  wurde  und  1041  der  4.  Theil  der  Arien  erschien,  in  dem  der 
Opitz'sche  Psalmentext  komponirt  ist,  so  ist  es  nicht  unMrahrechein* 
lieh,  daß  die  Verwendung  des  Opits'schen  Textes  und  damit  im  Zu- 
sammenhang die  Entlehnnng  der  Cjoudxmel'schen  Melodie  auf  das 
freuadschafÜiche  Verhältniß  Opitz'  au  dem  Königsbetger  Freundes* 
kreise  zurückzuführen  ist.  Die  T.ohwasser'sche  Psalmenbeaibeitung 
hätte  für  Albert  insofern  näher  gelej^cii,  als  Lobwasser  selbst  ein 
Königsber«^pr  war  und  sein  1573  zuerst  erschienener  Psalter  große 
Verbreitunj;  "[efuuden  halte.  Gerade  al)er  zu  diesem  Werke  stellte 
sich  Opitz'  Heurbeitung,  wie  aut>  der  Vorrede  sich  cr<>;iebt,  in  Gegensatz. 

Auch  für  die  Benutzung  der  Roesset'schen  und  Moulinie'sc^eu 
Komposition  ist,  wie  schon  oben  angedeutet,  eine  rein  persön- 
liche Veranlassung  nicht  unwahncheinlich.  Für  die  Annahme,  daß 
Boberihin  und  Adetsbach  die  fransöstschen  Blelodien  und  Texte, 
welche  in  den  Arien  benutzt  sind,  von  ihrer  Reise  nach  Frankieich 
mitgebracht  haben,  sprechen  außer  dem  Umstände,  daß  die  Kompo- 
nisten, deren  Melodien  von  Albert  benutzt  sind,  gerade  in  jener  Zeit 
in  Paris  in  großem  Ansehen  standen,  noch  folgende  Momente .  Unter 
den  Gedichten  in  der  Alhert'selien  Sammlung  werden  vier  ausdrück- 
lich als  Uliersetznnsen  aus  dem  1  i  ;iii:^üsischen  bczeu  linet  1  ti  t^ll 
l.'ij^Il  2.">  V  12,  vuu  denen  I  t>  und  ili  lö  von  lloberthiu,  die  bei- 
den andern  yon  Adersbach  stammen.  In  der  ersten  Witt»  der  Arien 
(Theil  1  —  4)  sind  abgesehen  Ton  der  Goudimerschen  Komposition 
7  fransösdsche  Melodien  verwendet,  zu  deren  je  einer  Albert  (TV  7) 
und  Dachen  17)  den  Text  geb'efert  haben,  während  die  übrigen 
theils-rnn- Adersbach  (III  15  undcUl  27)  theils  von  Roberthin  (II  3 
III  20  III  21)  mit  Text  versehen  sind  AVenn  fHe  "Wirkung  dieser 
Erwägungen  durch  den  UmstJHifl  entkräftet  zu  werden  scheint,  daß 
bei  den  7  französischen  Melodu^n  (VII  20  f[.)  der  zweiten  lliilft**  die  j 
tjbersetzuiig  des  französischen  Textes  von  Dach  verfertigt  ist,  su  muß 
beachtet  werden,  daß  der  7.  Theil  der  Arien  1648,  im  Todesjahre 
Bobertlitn's,  erschien,  wahrend  Adersbach  schon  1645  den  Freundes- 
kreis veriassen  hatte.  Ebendieselbe  Reise,  weldie  auch  über  Holland 
fi'dirte,  scheint  für  Roberthin  noch  andere  Ausbeute  gebracht  zu  haben. 
In  den  Arien  stehen  nämlich  auch  drei  von  Tlobcrthin  herrührende 
Übersetzungen  holländischer  Gedichte  II  7  I\'  12  V  U,  von  denen 
die  beiden  letzten  aus  Dirk  Camphmjscns  Sfichtclijke  litjmen^  entlehnt 
sind.   Melodien  sind  hier  nicht  herübergeuommeu,  obwohl  es,  wenig- 


I  Vergleiche  meinen  Aufsatx:  Nachtr&ge  su  Robertia's  Gedichtea.  AUpreußiiche 
Monatsschrift  22  Heft  7  u.  S. 
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stens  für  die  beiden  letzten,  möglich  war.  Schon  Eccarti  hatte  in 
seiner  1589  bei  Georg  Osterberger  unter  dem  Titel  »Neue  Lieder» 
etc.  gedruckten  Sammlung  von  25  theUs  fönf-,  tHeOs  Tieistiiiimigeii 
Gesängen  ein  fünfrtimmiges  franiosisclies  Lied:  »Toni  tou»  altit  dem» 
gegeben,  das  er  wahrsdieinlich  auch  von  einer  Heise  nach  Pbzis  mit- 
gebracht hat,  als  er  1571  seinen  Meister  Orlandus  Lassos  dorthin 
b^leiteteJ 

Volksgebrauch  imd  landschafthcher  Einlluß  führton  die  Ariae 
Polonicae  in  Albert  s  Anen  ein.  Von  den  Gedichten ,  deren  Me- 
lodie diesp  Bezeichnung  trügt,  sind  V  20  und  VITT  17  Hraiittänze 
und  füufbtimmig  gesetzt,  während  1  24,  das  einstimmig  mit  bezitfer- 
tem  BaB  encbeint,  die  Aufforderung  tum  Lebensgenufi  enthält.  Außer 
jenen  sind  noch  eine  Reihe  anderer  funistimmiger  BrauttSnae  in  den 
Alka  zu  finden,  deren  Melodie  Ton  Albert  sellMt  herrührt;  so  DI  22, 23 
und  V  19  mit  der  Uberschrift  »Tans  nach  arth  der  P ne  und  VI  14 
VIII  H)  und  18.'  Die  Brauttänze  waren  zu  Albert's  Zeiten  sehr  be* 
liebt;  sie  hatten  sich  (Uii  Brautliedern  und  diese  ans  den  Bratit- 
messen  entwickelt,  und  wurden  auch  von  Albert's  Zeitgenossen  Weich- 
mann und  Sebaistiani  sehr  gepflegt.  Wir  gehen  wohl  nicht  fehl,  wenn 
wir  annehmen,  daß  diese  Brauttänze  aus  dem  Volksh rauche  entlehnt 
wurden,  wie  denn  das  Tanzlied  auch  in  Oberdeutschland  als  die  ur- 
sprüngliche Form  der  Tanzmusik  erscheint.  Aus  der  Nachbaischaft 
Polens  erklärt  sich  hinlänglich  die  Entlehnung  polnischer  Melodien. 

^Auffallen  muß  es,  daß  unter  den  fremden  Melodien  bei  Albert 
nur  eine  italienische  zu  linden  ist.  Sagt  er  doch  in  der  Vorrede 
zum  6.  Theil  seiner  Arien:  »Was  ftir  herrliche  und  geistreiche  Com- 
positioTio»;  aus  Italien  (welches  billich  die  Mutter  der  v'Wpn  Music 
zu  nniiifiii  zu  vns  gelangen,  sehe  ich  oflFtmals  mit  höchster  Ver- 
wunderung au.  r  Er  verdankte  ja  auch  seine  musikalische  Ausbildung 
seinem  Olicim  Heinrich  Schütz,  der  die  dramatisch -musikalischen 
Bestrebungen  der  Italiener  mit  Erfolg  nach  Deutschland  verpflanst 
hatte.  Albert  war  es  auch  gewesen,  der  dieses  neue  Element  in  die 
preußische  Tonschule  einführte,  diese  neuere  italienische  Richtung 
des  Gesanges  auf  redegemäßen  Ausdruck,  auf  Verzierung  der  Melodie 
und  auf  Anwendung  der  Kehlfertigkeit.  Aber  er  ließ  sich  ohne 
Zweifel  von  der  in  Preußen  ül)lichcn  Setz  -  und  Sing\^*ris!o  beein- 
flussen.   Während  in  dem  eisten  Theil  seiner  Alien  die  Zahl  der 


1  Über  dieie  Vermuthung  stehe'  Döring,  Oeaehiehte  der  Musik  in  Preußen. 

S.  3Ü. 

2  Auch  VlIl  19  Ut  ein  Brauttanz,  trägt  aber  den  Vermerk:  »Nach  vorge- 
gebener Helodejr«.  Siehe  oben  6.  468. 
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riirstimmipron  Tiieder  22  untpr  2.'^  Nummern,  im  zweiten  Theile  19 
unter  2ii  uiul  im  dritten  Theile  2<»  uuler  30  beträgt,  sinkt  die  Zahl 
derselben  im  vierten  Tlu'ile  sehou  auf  0  und  im  siebeuleu  Tliuile 
auf  3  lierab.  Ja  iii  der  2.  Auflage  der  Theile  1 — 4  sind  IG  Lieder 
atu  eSastimmigeii  der  I.  Auflage  in  melintiinmige  TerwandeU  wor- 
den. Albert  fügte  aich  offenbar  hierin  den  Einflüssen  seiner  Königs- 
beiger  Freunde ,  su  denen  ja  aucb  Johann  Stobaeus^  gehörte. 


I  Vgl  neinaii  Aufsati  in  den  Moostiheften  fOr  Muiikgeachielite  IS84  Nr.  8: 
Johsim  StQbteuB,  ein  Mi^^ed  des  Königsberg«-  Diditerkreiiei. 
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Lber  die  OrigiDalgestait  von  J.  S.  Bach's  Konzert 
fttr  zwei  Klayiere  in  Omall  (Nr.  1). 

Von 

Woldemar  Toigt. 

hxL  Vorwort  zum  XXP.  Jahrgang  der  großen  Bach^Aiugabe 
«chreibt  der  verdiente  Heraus^ber  Bach'Bcher  Werke  Prof.  W.  Rust: 

»Die  Erscheinung,  daß  sich  auch  das  Konzert  in  Dmoll  ftir  zwei 
konsertirende  Violinen  in  einer  Bearbeitung  fiir  zwei  Klaviere  erhalten 
hat,  macht  es,  verbunden  mit  inneren  Gründen,  mehr  als  wahr- 
solipiiilicli,  auch  das  erste  C-moll-Konzert  fiir  ZAvei  Klaviere  ur- 
sprünglu  ii  fiir  zwei  konzertircnde  Violinen  koniponirt  war.  Das  Adagio 
dort,  gleicht  es  nicht  dem  Adagio  des  D-moll-Konzertes,  wie  ein 
Hruder  der  Schwester?  üftenbar  sind  in  der  Klavierübertraguu^  die 
geriiigfiigigeu  Abweichungen  der  Cembalo-15ässe  vom  Continuo  erst 
später  hineinkomponirt  worden,  während  die  gezogenen,  anzuschwellen- 
den Töne  im  Thema  nur  für  Violine  gedacht  sein  können.  Klarer 
noch  tritt  aber  die  Otiginalbestimmung  im  letzten  Satze  uns  entgegen, 
indem  der  erste  Satz  stärker,  freier  und  klaviermäßiger  bearbeitet  zu 
«ein  scheint.« 

Wenn  nun  auch  die  Behauptung,  daR  »Ins  uns  als  Klavier- 
Doppelkonzert  vorlie^nn<h'  Stück  eine  B ea rbi'i tun<;  ist.  woh\  niru^end« 
"Widerspruch  crfahrrn  winl.  su  sind  (hich  gegen  die  Vermulhuug,  dali 
die  ursprüglich  hcnutztcn  Instrumente  heide  Violinen  gewesen  seien. 
schwerAviegende  Bedenken  zu  erheben.  Zwar  sind  in  der  Stimme 
des  ersten  Kla vieres  unzweifelhafte  Violin -Figuren  enthalten,  aber 
eben  daß  sie  sich  nur  in  dieser  linden  und  die  Stimme  des  swei- 
ten  Klavieres  überhaupt  in  bemerkenswerther  Weise  sich  von  der 
des  ersten  unterscheidet,  läßt  mit  Sicherheit  schließen,  daß  das  frag- 
liche Konzert  ursprünglich  für  zwei  verschiedene  Instrumente 
komponirt  worden  ist. 
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I.  Satz.  J.  S.  Bach,  Konzert  iür  zwei  KlaTieie. 

Nr.  1.  (T.8— 18.} 


I.  KL 


Ii.  £.L 


etc. 
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N».  2.  (T.  79—82). 
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Nr.  4.  {T.83.) 
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über  die  Originalgestalt  Ton  J.  8.  Bach't  Koanrt  fOr  2  KlaTiera  in  C  moll.  4^5 


nr.  Sats. 

Nr.  T.  (T.  24), 


Solo. 


Tutti. 


«to. 


Nr.  S.   T.  33 


Nf.».  (T.  147). 


Nt.  10.  (T.  4$;. 


Nr.  11.  (T.  139). 

:2: 


  etc.  etc 
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Ich  habe  sunächst  die  wichtigsten  Belegstellen  Itir  die  gemachte 
Behauptung  susammengestellt  und  werde  darnach  erörtern,  welches  In- 
strument ursprünglich  mit  der  Violine  kombiuirt  gewesen  ist. 

Es  kommen  fiir  unsem  Zweck  nur  die  Ecksätze  des  Konzerts  in 
Betracht,  im  Mittclsatz  >ind  beide  Instrumente  TÖllig  p:leich  behan- 
delt; Niemand  wird  aber  daraus  einen  Grund  «x^ti^n  die  weiteren 
Folj^erungen  ableiten:  wor  sicli  nur  cinijrf^rnuiBen  der  unzähligen 
Fälle  entsinnt,  in  welchen  Bach  veisclucMlone  Instrnnu'Ute  mit 
gleicha  r  t  i<4  eu  Hollen  in  den  Solosützeu  seiner  Kircheu\v»'rke  be- 
traut, wird  zugeben,  daß  eine  Verwendung  der  erwähnten  That^at  Ii.- 
in  diesem  Sinne  unmöglich  ist,  und  wird  sich  um  so  mehr  der  An- 
sicht zuwenden,  daß,  wo  zwei  gleichartige  Inatrumente  konsequent 
verschieden  behandelt  werden,  ein  ganz  besonderer  Orund  vor- 
liegen  muß. 

In  den  genannten  beiden  Sätzen  findet  dies  nun  in  einem  solchen 

Maße  statt,  daß  die  von  Bach  sonst  so  sorgsam  angewandte  Symme- 
trie (s.  z.  B.  das  I)-moll-Konzert  für  2  Violinen)  völlig  fehlt. 

Im  Vorstehenden  gebe  ich  unter  1  und  2,  3  und  1,  ö  und  ti  eiuo 
Reihe  vo!i  T*;n  allclstellen  ans  dorn  erbäten  Satzr:  i  1  und  2  ist  stet.v 
das  IT  iTi-^uuineut  mit  der  Kantileiif  betraut,  das  erste  hat  hier,  wie 
hei  A  und  \  die  unruhigeren  Sechzehnlelfiguren.  Besonders  merk- 
würdig ist  der  Vergleich  von  Ii  und  1  jpit  5  und  <>:  das  I.  Instru- 
ment (ViüUnc)  bringt  dieselben  Achtclschlägc  stets  akkordisch,  welche 
das  n.  zuvor  einstimmig  gegeben  hatte;  —  offenbar  konnte  das  II.  In- 
strument sich  nicht  anders  als  einstimmig  vernehmen  lassen. 

Noch  ist  beim  ersten  Satze  auffallend,  daß  in  den  Soloperioden 
das  I.  Soloinstrument  sehr  häufig  durch  die  Tottiviolinen  verstärkt 

wird,  das  zweite  überhaupt  nur  zweimal,  nämlich  da  wo  die  Tutti- 
periode  in  der  Dominante  und  Xomka  wiederholt  wird  (T.  43 — 5o 

und  T.  Sil—««;. 

Vor  dem  Eintritte  des  Tuttithemas  in  den  Paralleldurtonarten 
fFsdur  und  Bdur)  schließt  heule  Male  das  IL  Instrument  allein  über 
dem  Continuo  ab  und  schweigt  im  Totti. 

Im  M.  Satze  sind  zwar  hei  dem  liauj)ttlieina  No.  7  beiden 
Stimmen  in  den  Farallelstellen  wiederholt  vertauscht,  aber  in  den 
Parallelstellen  S  und  !),  lu  und  11,  12  und  13  zeigt  sich  die  ab- 
weicliende  Behandlung  beider  iSoloinstrumeute  in  derselben  Weise, 
wie  im  ersten  Satze. 

Vberblickt  man  nur  diese  Beispiele,  so  wird  man  sich  dem  Ein- 
druck nicht  verschließen  können,  daß  bei  der,  vielleicht  tu  einem 
bestimmten  (häuslichen)  Zwecke  eilig  hergestellten  Bearbeitung  die 
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T)oi(leii  Klavierstimmon  chnraktf^n'Ntischc  Vcrfsphiodoiilipiten  der  ur- 
«prün<;liiht'n  vorscliicd'^npii  Soloiiistmmontt'  bewahrt  haben. 

Gehen  wir  nuu  z\i  der  i  ra<Tt'.  weklie  die  beiden  Soloiastrumriito 
ursprünglich  gewesen  biud,  so  iat  hinsichtlich  des  ersten,  namentlich 
gegenüber  den  No.  12  und  13  wohl  kein  Zweifel  möglicli.  Für  die 
sweite  Stimme  wäre  sunächst  an  das  Cembalo  oder  ein  Blasinstrument 
«u  denken;  aber  ersteres'ist  sogleich  durch  die  Bemerkung  abiU'* 
weisen,  daß,  vde  oben  gesagt,  dem  II.  Instrument  mit  Vorliebe  die 
Kantilenen  zuertheilt  sind  (s.  No.  1  und  2)  und  dasselbe  nach  allem 
Anschein  (s.  No.  3  und  4)  keine  Akkorde  zu  geben  vermochte.  Unter 
den  lUasinstninienten  kommen  nach  der  Tonhöhe  nur  Flöte  und 
Oboe  in  Betraclit ;  erstere  wird  durch  den  C  harakter  des  ganzen  Kon- 
zertes sehr  unwuhrscheinlicli.  und  die  nach  den  Beispielen  aus  dem 
1.  Hatte  angeführten  iicmerkungen  lassen  ebenfalls  auf  ein  kräftiges 
Blasinstrument  schlieBen.   So  bliebe  denn  allein  die  Oboe. 

Hiermit  stimmt  yortieffiich,  daß  nach  der  Angabe  von  Spitta 
(Biographie  BacVs  Bd.  II  S.  623  Anm.  19)  die  Existens  Ton  (mindestens) 
einem  Konzert  für  Oboe  und  Violine  mit  Streichorchester  durch 
Breitkopf  8  VerzeichnilJ  zu  Neujalir  1704  feststeht. 

Nach  dem  Vorstehenden  darf  es  als  nahezu  erwiesen  gelten,  daß 
ein  in  der  Urjrestalt  verlorenes  Konzert  für  \  ioline  und  Oboe  uns 
in  der  Klavierbeaibeitung  als  1.  Konzert  in  CmoU  erhalten  ist. 


Digitized  by  Google 


Warselt  der  muaU^alische  fihythmos  im  Sprach- 

rhythmoB? 

Von 

ff 

Hago  Biemanii. 
•   

Dia  Besprechung  meiner  »Mutikalisclien  Dynamik  nnd  Agogikr 
duieb  Heim  £.  yon  Stockhausen  im  1. — 2*  Heft  dieier  Zeitsehnft 
regt  die  in  der  Überschrift  g^;ebene  Frage  an;  denn  die  Grande, 

mit  denen  Herr  von  Stockhaueen,  einer  der  eifrigsten  Verfechter  der 
rhythmischen  und  Phrasirungs-Theorie  Rudolf  Westf^al's,  die  Funda- 
mente meiner  Lehre  anficht,  setzen  eine  Bejahunji  <liesier  Fraj^e  voraus. 
Da  mein  lUich  <;era(le  von  der  ijei^eiitheiligen  Anii.ilnnf  aus<;eht .  so 
ist  an  einen  Ausgleicli  der  beiden  f^e^ensätzlicheu  Standpunkte  uirht 
wülil  zu  denken:  aber  ich  muÜ  auch  energisch  den  Vorwurf  zurtuk- 
weisen,  daß  mein  Werk,  das  durch  Westphal  in  der  That  angeregt 
wurde,  diesem  gegenüber  zu  wenig  Dank  beweise  und  absichtlich 
die  Spuren  seiner  Entstehung  verwische.  Westphal's  Name  ist  su 
Anfang  der  Einleitung  in  gebiihrender  Weise  in  den  Vordergrund 
gestellt  worden  —  mehr  konnte  ich  nicht  thun;  gar  bald  hieß  es: 
JHrincipaa  oÖata!  Denn  bereits  in  §  2  stellt  sich  heraus,  daß  trotx 
aller  Anrejjiinj?  mein  Standpunkt  ein  /n  dem  WestpVial's  völlij;  gegen- 
sätzliclier  ist.  Nach  Westphal  ist  (iei  musikalische  Khytlunuji  ein 
Derivatum  des  Sprachrhytkmus :  nach  memer  GrundaufstcUuug  ^in 
dem  genannten  Paragraphen)  dagegen  «twas  völli<i^  Selbständiges.  Da 
die  gegenwärtig  weitere  Kreise  interessirende  Fluasiruiigslehre  sich 
solchergestalt  nach  swei  stark  divergirenden  Richtungen  su  entwickeln 
beginnt,  so  dürfte  es  vielleicht  von  Interesse  sein,  den  Gredanken- 
gang  danulegen,  der  mich  su  einer  Verneinung  der  obigen  Prin- 
zipieufrage  bestimmte  und  damit  in  strikten  Gegensatz  nicht  nur  su 
Westphal,  sondern  zu  der  zwar  in  letzter  Zeit  brach  liegenden  aber 
▼ordern  mehrfach  eingehend  behandelten  rhythmischen  Theorie  über- 
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haupt  braclite.  Da  die  »Dynamik  imcl  Aijop^lcr  diese  8chhiRkette 
nicht  enthält,  so  wird  dieselhf  ziiglpich  als  eine  Ergänzung  den  Freun- 
•den  meines  Buches  willkoninien  sein. 

Die  Ansicht,  daß  der  musikalische  Rhythmus  im  Sprachrhythmus 
wunele,  baiirt  auf  der  Annalmie,  lUB  die  Vokalmutäc  ülter  sei  al« 
die  Instrumentalmiisik.  Leider  ist  aber  dieae  Frage  kaum  jemak  zu 
entscheiden;  denn  aelbetvetstiUidUch  Terliext  die  hiBtoriuihe  Fonchniig 
allen  Boden  lange  Tor  jenen  Urzeiten ,  in  denen  der  erste  Ursprang 
der  Musik  zu  suchen  sein  könnte;  der  mehrfach  unternommene  Ver* 
such,  durch  l'mscliau  hei  nncivilisirteii  Naturvölkern  der  Gep^enwart 
fe^toTr  Anhaltppnnkle  fiir  die  Bcantwortuntr  ^^^v  Frage  zu  ge%vinnen, 
fiihrie  zu  keinem  Rei*ultat,  da  überall  roher  desan«;  und  wenn  auch 
noch  so  jirnnitive  Instrumentalmusik  (und  wären  es  nur  Schlagf- 
instrumeute  zur  Begleitung  der  Tänze^  neben  einander  angetroffen 
werden. 

Geben  wir  dämm  die  Versnohe  historischer  Begrändnng  auf,  die 
letalen  Endes  anch  nicht  einmal  streng  beweisend  sein  würden;  denn 
der  Umstand,  daß  etwa  die  Musik  sich- zuerst  in  Verbindung  mit 
der  Poesie  entwickelt  hätte,  würde  doch  noch  nicht  su  dem  Schlüsse 
berechtigen,  daß  eine  solehe  Fntwirlvolnnf^  die  einzijj  mfJjrliche,  die 
absolut  nothwendi<>:e  sein  Tiiulhc.  ;|esrhwei<4"e  <rar,  *hx\\  die  Musik 
keine  eigenen  Prinzipien,  kerne  scibsländigeu  Büdinig>;4:eseize  habe: 
er  bewiese  nur,  dali  die  Bildungsgesetze  der  Poesie  und  der  Musik 
nicht  so  heterogen  sind,  daß  eine  parallele  und  Hand  in  Hand  gehende 
Entwickelung  beider  unmöglich  iriire. 

In  der  That  hat  die  Sprache,  anch  schon  die  nicht  kunstmäBig 
geregelte,  das  Element  des  Bhythmus  mit  der  Mnsik  gemein;  ja,  da 
sie  auch  Tonhöhenverinderung,  also  immerhin  eine  Art  Melodik 
aufweist,  so  ist  sie  sozusagen  selbst  Musik.  Aber  ob  d&s  Prinzip, 
welches  die  Steigerung  dieser  Soznsajjen-Musik  zu  ^rirklieher  Musik 
mit  *:;ererrelteu  Tonhöheuverhältnissen  und  durclif^eführten  tileich- 
mäßij^en  Rhythmen  bedingt,  in  der  Sprache  selbst,  oder  in  der  Poesie, 
oder  aber  in  der  Musik  zu  suchen  ist  —  das  ist  erst  noch  zu  unter- 
suchen. 

Den  ersten  Schritt  zur  Lösung  der  Frage  werden  wir  thun,  wenn 
wir  uns  das  YerhUtniB  der  poetischen  Sprache,  der  gebundenen 
Rede  lur  freien  klar  machen.  Das  KanÜchst  aui&llendBte  Unter- 
scheidungsmerkmal beider,  dav  ^v  l  ia  die  »Gebundenheit«  eigentlich 
besteht,  ist  ohne  allen  Zweifel  die  Hemmung  des  ungeingelten  Laufs 
der  freien  Rede,  die  Verwandlung:  des  »freien«  Rhythmus,  der  zwi- 
schen zwoi  wfhnpren  betonten  Silben  bald  eine,  bald  keine,  bald 
eine  ganz  erhebliche  Anzahl  leichter  Silben  aufweist,  welche  ein 
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schnelleres  Sprechen  bedingen,  in  einen  »stxengen»,  gleichmäfitg  Ter- 
laufenden,  der  einerseits  in  der  Folge  von  Spondecn  sich  am  wei- 
testen von  der  freien  Rede  entfernt,  andererseits  in  anapiisti^t  ];<  n 
idaktylischeu  Keiheii  ihr  ^neder  am  nächsten  kommt,  da  die  lurt- 
ge&etzto  Einsihifbunj;  zweier  leichten  Silben  vor  einer  schweren  <lru 
Schein  der  Freiheit  weckt,  während  die  Folge  einer  größereu  An- 
zahl schwerer  Silben  als  künstliche  Hemmung  empfunden  wird. 
Eignet  jcuex  die  Wirkung  freudigen  Jabels  iDith)Tambu8)  oder  aa^ 
muthigen  Erzählens  .Epos),  80  verbleitet  diese  eine  ernste,  weilieroUe 
Stimmung  (snovSelo«  von  ottivSsiv,  Ttankopfer  gießen).  Wenn  auch 
diese  Wirkungen  schon  der  »freien«  Rede  in  gewissem  Grade  mog* 
lieh  oder  eigenthiunlich  sind  und  man  nicht  sagen  kann,  daß  es  die 
Anfn;i]iTiif'  eiiips  <»anz  neuen  Elementes  ist,  was  die  prrößere  Stei- 
gerunji'  der  W  irkung  bedingt,  so  sclieint  docli  zum  mindesten  der 
Unterschied  der  gehundeueii  von  der  freien  Kede  in  der  Versolb- 
ständij^un^  eines  Elementes  zu  liegen,  das  zwar  auch  der  freien 
Bede  unentbehrlich,  aber  in  dieser  nicht  uni  seiner  selbst  willen  und 
wohlerwogen  zur  (veltung  gebracht,  sondern  mehr  mfällig  und  plan> 
los  gestaltet  ist  Die  oratoriscbe  Inresa,  die  Sprache  des  Rednen. 
erscheint  als  Mittelglied  swischen  freier  und  gebundener  Rede,  und 
die  gebildete  Konversation  des  hoher  organisirten  Menschen  wiid 
eine  weitere  Übeigangsstufe  von  der  gänzlich  ungebundenen  Rede 
zur  halhgebundenen  des  Redners  vorstellen  können.  Es  ist  nicht 
schwer  zu  erkennen,  daß  in  dieser  StufcMfolge  —  ganz  ab^e«iehen 
von  der  parallel  g-ehenden  Steigerunnr  <1<  >  [iilderreichthnms  und  der 
Einfiihruu«^  seltenerer,  »poetischerer"  Worte  —  die  Wahl  und  Stellung 
der  Worte  in  Rücksicht  auf  den  aus  ihrer  Folge  sich  ergebenden 
Rhythmus,  zur  Erzielung  möglichster  Übereinstimmung  der  durch 
den  Rhythmus  selbst  bedingten  Ssthetischen  Wirkung  mit  dem 
Sinn  der  Rede  imd  der  durch  diesen  hervonurufenden  Stimmung 
mehr  und  mehr  zur  Geltung  kommt. 

Daß  der  Sprachgeist  selbst  ein  Poet  oder  Musikus  ist,  und  daß 
tliatsiuhlich  viele  Worte  durch  ihre  vokalisrhe  ^Indulation  und  die 
charakteristischen  Artikulationen  der  Konsonanten  ein  Bild  ihre* 
Sinnes  geben,  ist  schon  oft  bemerkt  worden;  die  Dichter,  seit  Ur- 
zeiten die  Hauptförderer  der  Weiterbildunti:  der  Sprachen,  haben  «?e- 
wiß  an  diesem  Sachverhalt  guten  -luiheil.  Denuoeh  niuii  zugegeben 
werden,  daß  Worte,  die  ganz  Yezschiedenes ,  ja  Gegensaialiches  be- 
zeichnen, gleichen  Rhythmus  und  ähnliche  oder  gleiche  Vokalisation 
und  Artikulation  haben,  mit  anderen  Worten,  dafi  ein  sehr  groBer 
Theil  des  Sprachschatzes  zum  mindesten  heute  (aber  auch  schon  seit 
Jahrtausenden)  rein  konventionell  ist,  d.  h.  Sinn  und  Bedeutung 
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durch  Vbereinkommen  und  Tradition  hat.  Es  ist  sehr  wohl  mö^^lich. 
Avohltünojidste  Verse  von  einschmeichelndster  Weichheit  iiiid  Anmuth 
des  Rhythmus»,  der  \  ukalisation  und  Artikulation  mit  einem  absfuRen- 
den  und  widerwärtigen  Inhalt  ohne  alle  8tinunung,  zu  schreiben. 
Daß  dies  der  Mißbrauch  eines  Wirkungsmittels  ist,  bedarf  keiner 
Bestätigung;  die  HdgHchkeit  desselben  spricht  aber  für  die  Selb- 
ständigkeit des  rhytbmiBcben  Elements.  « 

Gegenüber  dem  Rhythmus  der  freien  Rede  ist  der  Rhythmus 
der  gebundenen  nicht  nur  ein  streng  geregelter ,  sondern  —  und 
darauf  ist  ^Toßes  Gewicht  zu  legen  —  einfacherer.  Ich  betonte  be- 
reits, (laM  k()tn]>lizirtere  Rhythmen  sich  gewissermafien  der  Prosa 
wieder  uiihern  müssen,  während  man  von  den  einfachsjten,  den  jam- 
bischen oder  trochäischen  und  spondeischen  am  meisten  den  Eindruck 
hat,  daß  sie  halb  Musik  sind. 

Daß  die  Rolle  des  Kli  \  ihmus  in  der  Musik  eine  ganz  andere  ist, 
lehrt  ein  flüchtiger  Blick.  Der  einfachsten,  auf  niedrigster  Stufe 
stehenden  Musik  eignet  der  einfachste  Rhythmus;  die  Steigerung  der 
Rhythmik  geht  parallel  mit  höherer  Kunstentwickelung,  und  swar 
geht  diese  Steigerung  weit  über  den  Höhepunkt  hinaus,  den  die 
Rhythmik  der  Sprache  zu  erklimmen  vermöchte.  Man  werfe  nicht 
ein,  daß  die  an  Kunstwerth  nicht  eben  mit  der  abendländischen  zu 
verfjleichende  Musik  der  Orientalen  eine  komplizirte  Rhythmik  fnif- 
weist  —  diese  erkliirt  sieh  theilweise  durch  die  Trailitioii  vergangener 
Kulturepochen .  im  übriLren  aber  durch  die  Jahrtausende  alte  Be- 
schränkung auf  homophones  Musiziren,  auf  ausschließliche  Ausbil- 
dung der  Melodik. 

Hiernach  drängt  sich  uns  die  Frage  auf,  ob  nicht  der  Rhyth- 
mus der  Sprache  ein  ron  Hause  aus  musikalisches  Element  ist 
und  die  allmähliche  Steigerung  der  freien  Rede  lur  gebundenen  in 
der  wachsenden  Aufnahme  musikalischer  Wirkungsmittel  bestehtt 
Bejaht  man  diese  Frage,  so  ist  die  weitere  Konsequenz  die  St«ge- 
nmg  des  Sprechtons  zum  wirklifhen  Gesans^e.  d.  h.  die  llrücke  vom 
Redrn  zum  .Sinjjen  ist  gel  n  lcii.  Daß  der  8prechtüii  beim  »Redner« 
wesentlich  nach  der  musikalischen  Seite  hin  gesteigert  ist,  daß  der 
Deklamator  bereits  leicht  Gefahr  läuft,  zu  singen  statt  zu  sprechen, 
ja  daß  auch  die  erste  Vorstufe,  die  wir  oben  erwähnten,  die  Rede- 
weise des  Gebildeten,  einen  melodischeren  Tonfiill  aufweist,  spricht 
sehr  an  Gunsten  dieser  Annahme. 

Immerhin  bleibt  aber  auch  so  noch  die  Deutung  mäghch,  daß 
in  dieser  Stufenfolge  sich  die  Musik  mehr  und  mehr  aus  der  Sj) räche 
heraus  entwickelt,  bis  sie  zuletzt  im  Jodler,  im  Melisma,  der  Kolo- 
ratur, in  der  Jubilation  des  altchristlichen  Kirchengesanges  sich  Tom 
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Worte  fest  gans  loslöst  und  freieste  Gcstaltuiigeii  annimmt.  Win 
wirklich  die  Musik  in  solcher  Weise  das  Kind  der  Poesie,  so  müfile 
allerdfn^^'s  die  Annahme  berechtigt  erschmnen,  daß  die  lein  muai- 

kiilische  Rhythmik  von  der  poetischen  aus  beuithcilt  werden  miiRte 
und  duB  h  t/t  (  n  Endes  alle  ihre  Bildungen  in  analogen  poetischen 
ihre  \Vur/.<'hi  liuben. 

IIicr^(  «;('n  spricht  ahor  rnum  lu  rlei.  Zuuctchst  die  nicht  wesjxu- 
leugnende  Thatsuche,  daß  der  Siuu  fiir  einfache  Rhythmen  bei  Na- 
turvölkern deutlich  entwickelt  ist,  deren  Sprache  noch  auf  tieCer 
Stufe  steht  und  den  angeblichen  Vater  des  strengen  Rhythmus,  den 
Vers,  nicht  kennt,  sodaß  also  der  Rhythmus  nidit  yom  Vers  über- 
nommen sein  kann.  Wie  soll  man  sich  auch  die  außerordentliche 
Empfänglichkeit  der  Kinder  sartesten  Alterg  für  rogelmä6%e  Rhyth- 
men, aiicli  komplizirtcre.  erklären,  wenn  diese  Rhythmen  ein  Ktn^^it- 
produkt  dvY  Sprarlic  würou'?  wie  iihi'ihaupt  ferner  die  Thatsaolie. 
daß  Kinder  in  einein  Alter  musikali-^ch  bedeutend  entwickelt  j»ein 
können,  in  welchem  ihre  sonstige  Bihiuug  noch  in  den  ersten  An- 
fängen steckt?  Sollte  sich  \*-irklich  von  der  Sprache  ein  Etwas  ab- 
gelöst hab^,  das  an  Leicht£s81ic1ikeit  und  Unmittelbaikeit  der 
Wirkung  diese  selbst  weit  übertritt? 

Ware  es  denn  aber  so  undenkbar,  daß  die  Menschenstimme  als 
Musikinstrument  zu  wenn  auch  noch  so  naturalistischen  Empfindungs- 
äußerungen gleich  dem  Gewnge  der  Vögel  oder  dem  Gebrüll  der 
Raubthiere  verwendet  wurde,  norh  ehe  das  Bednrfniß  der  Mittheilun*; 
aus  ihren  Lauten  Fonnehi  y:ebiidet  hatte,  die  einen  konventionell 
festgehaltenen  Sinn  bekamen?  Ja.  ist  nicht  die  Annahme  geradezu 
selbstverständlich,  daß  diese  instinktiven  Gefühlsäußerungen,  in  denen 
man  immerhin  die  Typen  sehen  darf  auch  für  die  naturlichen  For« 
men  der  Geföhlsäufierungen  des  Kulturmenschen»  die  erste  Basis 
für  alle  Sprachen entwickeluug  bilden  mußten,  wahrend  im 
übrigen  wohl  die  naehalnnende  Geste  aushelfen  mußte,  bis  mehr 
uml  mehr  konventionelle  Formeln  sich  herausgebildet  hatten  f  Je 
mehr  die  Sprache  sich  entwickelt,  desto  mehr  abstrakte  Begriffe  nimmt 
sie  nnf,  desto  mehr  erschein*^  sie  konventionell.  Die  Poesie  aber 
setzt  eine  zu  großer  Vollkommenheit  gebildete  Sprache  voraus. 

Was  ist  nun  eigentlich  Poesie? 

Poesie  ij>t  die  Kunst,  vermittelst  der  durch  die  konventionellen 
Formeln  der  Sprache  erweckten  Vorstellungen  Seelenbewegungen  her«- 
▼orsurufen,  die  einen  ästhetisch  wohlgefiUligen,  einen  nach  den  all- 
gemeinen Prinxipien  der  Kunstbildung  (Einheit  in  der  Mannigfsl- 

tigkeit,  Kontrast.  Konflikt.  Lösung)  gere'xelten  Verlauf  nehmen.  Die 
Poesie  ist  also  die  eigentliche  Kunst  der  Gedanken.  Da  die  Sprache 
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Symbole  man  kann  sanken  für  alles  hat,  so  ist  da«  Gebiet  der  Poesie 
ein  geradezu  unbegrenztes.  Sie  kann  die  Frs(  linniin^^en  der  Außen- 
welt nach  ihrer  sichtbaren  wie  nach  ihrer  iiürbaren  Seite  vor  der 
Phantasie  erstehen  lassen,  sie  kann  eine  getrüunite  oder  geahnte 
Wundenveit  mit  dem  packenden  Scheine  der  Wirklichkeit  schildern, 
•ie  kann  duich  Enahlnng  oder  fiktive  Darstelluug  von  Handlungen, 
die  das  Gemutli  in  jeder  mdglichen  Weise  durch  Mitleiden  oder  Mit- 
freuen ertchüttem,  die  lebhaftesten  Affekte  erregen,  ja  sie  kann 
Stimmungen  so  empfindsam  und  decent  beschreiheUf  daB  sie  sich  dem 
Leser  oder  Hörer  mittheilen. 

Zu  alledem  bedarf  sie  aber  nicht  unbedin<;t  eines 
kunstvoll  gestalteten  oder  streng  geregelten  Rhythmus! 
oder  eines  bestimmten  Tonfalles.  Unentbehrhrli  sind  ihr  beide 
nur,  sofern  ohne  ihre  elementare  Mitwirkung  dit  kuiiveutiunellen 
Formeln  der  Sprache,  die  Worte  und  Sätze,  nicht  existireu  wurden. 
Die  nothwendige  Rolle  des  Tones  {Vokals)  und  seiner  Artikuk* 
tionen  (Konsonanten)  sowie  seiner  Bhythniisirungen  (Silbengewicht)  ist 
schlieftlich  —  nt  venia  verbo  —  keine  andere  als  die  der  Klof^ythmen 
des  Telegraphen.  Daß  sie  mehr  leisten  können  und  Ton  jeher  mehr 
geleistet  haben,  ist  oben  betont  worden.  Man  vergesse  aber  nur  ja 
nicht,  daß  z.  B.  auch  der  Roman  zur  Poesie  gehc'Jrt ,  daß  ein  in 
Prosa  geschriebenes  Lustspiel  nicht  etwa  darum  minder  eine  dra- 
matische Diclitung  ist,  weil  die  Verse  fehlen,  und  daß  kleine  pro- 
saische Skizzen,  wie  7..  B.  Turgenjeffs  Senilia,  wahrliatie  Edelsteine 
lyrischer  Poesie  sein  können ,  obgleich  sie  ohne  alle  rhythmische 
Ausgestaltung  sind. 

Die  Poesie  kann  also  den  Rhythmus  su  Hülfe  nehmeui  weÜ  er 
ihr  möglich  und  nahe  liegend  ist,  ja  weü  sie  eine  Art  von  Rhythmus 
in  der  Sprache  jederzeit  voründet;  sie  kann  den  Wohlklang  der 
Vokale  ausnutsen,  weil  sie  ohne  Vokale  nidht  existirt;  aber  sie  ver- 
liert nichts  von  ihrem  eigen^en  Wesen,  wenn  sie  beides  nicht  thut. 

Bas  gleiche  von  der  Musik  sagen  zu  wollen,  wäre  heller  Wahn- 
sinn. Die  Musik  ist  ohne  strenge  Regelung  der  Verhältnisse  der 
Tonhöhe,  der  Tondauer  und  Tonstärke  —  nicht«,  absolut  nichts! 
Wollte  man  nur  daä  eine  oder  daä  andere  dieser  Elemente  unge- 
regelt lassen,  so  ist  schon  das  Wesen  der  Musik  angetastet 

Was  ist  denn  aber  eigentlich  Musik? 

Weckt  die  Musik  auch  wie  die  Poesie  durch  gewisse  konven- 
tionelle Formeln  gewisse  Vorstellungen,  und  ist  die  künstlerische 
Auswahl  und  Folge  dieser  Vorstellungen  behu&  Erweckung  einer 
nach  ästhetischen  Gesetzen  verlaufenden  Folge  von  Empfindungen 
das  Wesen  der  musikalischen  Kunst? 
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Diese  Frajje  kann  nur  zu  cinciu  kleinen  Theilo  bejaht  werden. 

Es  ist  nicht  zu  leu;ü:ncn ,  daß  es  in  der  Musik  Konv»Miiiouelle> 
giebt,  daß  gewisse  Ideeuasssociationeu  durch  gewisse  Kombinationen 
Yion  Instramenten ,  ja  durch  gewisse  Hhjrtbmeii  nothwendig  geweckt 
weiden  (man  denke  an  den  kriegetischen  Effekt  von  Trompeten. 
Trommeln  und  Pfeifen,  an  die  Wald  und  Jagd  vor  die  Phantasie 
säubernden  Homfan^en,  an  die  Kirchlichkeit  gehaltener  Fosaunen- 
klänge,  die  pastorslen  Allüren  der  Oboe,  des  englischen  Horns  and 
Fagotts,  ferner  an  die  stereotypen  Tanz-,  Marsch-  und  Trauermarsch- 
rlivtbmcn  ii.  s.  f.).  Ja  die  Musik  geht  bis  zu  einer  manchmal  kaum 
niM  h  als  stilisirt  zu  bezeichnenden  Nachahmung  von  Geräuschpii 
(Gewitter,  Sturm,  Wogenrauschen'  und  kann  sogar  auf  dl*'^em  Ge- 
biete das  Vikariren  eines  Sinne»  iur  den  anderen  in  Anspruch  nehmen 
(indem  sie  Liekt-ETScIieinungen  durch  hohe  Töne  TeisinnüchtJ  — 
bekanntlich  beruht  auf  diesen  Möglichkeiten  das  Wesen  der  ge- 
sammten  illustrirenden  Musik  von  der  Begleitung  der  Ballade  bis  sur 
Oper  und  symphonisclion  Dichtung.  Liszt  geht  sogar  so  weit,  dafi 
er  den  Rhythmus  und  Tonfall  von  Worten  imitirt.  um  eine  Situation 
zu  malen  (Gretchen  in  der  Faustsymphonie:  »£r  liebt  mich  —  Liebt 
mich  nicht«). 

Und  doch  —  das  Wesen  der  Musik  beruht  darin  nicht,  ludern 
die  Musik  zu  konventionellen  Formeln  ofreift ,  thut  sie  nur  etwas 
Ähnliches,  wie  wenn  die  Poesie  den  lvh)ihmus  zur  Unterstützung 
ihrer  Wirkungen  heranzieht.  Man  wird  mir  keine  Voreingenommen- 
heit gegen  die  iUustrirende  und  Programmmusik  vorwerfen  ^  wenn 
durch  diese  Parallele  Musikwerke,  welche  auch  diese  durch  Hin- 
übergreifen auf  das  Gebiet  der  Poede  gewonnenen  Mittel  benutaen, 
auf  eine  Stufe  mit  den  poetischen  Erzeugnissen  rücken,  welche  Rhyth-* 
mtis  und  Tonfall  kunstmüKig  ausnutzen,  d.  h.  in  Versen  geschrieben 
sind.  DaR  das  konse<iuente  Weitergehen  fler  Poesie  auf  dem  damit 
ein*»eschla;;eneQ  Pfade  zur  Vokalmusik  fiiliren  muß.  deutete  ich  be- 
reits an  ;  daß  das  Weitergehen  der  Musik  auf  dem  mit  der  Benuizunir 
des  Konventionellen,  Imitatoiiächen  und  Symbolischen  betretenen 
Wege  ebenso  su  einem  Zusammenwirken  mehrerer  Künste  (nämlich 
der  Musik  mit  der  Poesie  oder  der  darstellenden  Kunst  [Mimikl,  wo 
nicht  beider)  fuhren  mußte  und  wahrscheinlich  schon  wiederholt  im 
Verlauf  der  Weltgeschichte  geführt  hat,  ist  eben  so  klar. 

Noch  haben  wir  aber  keine  positive  Antwort  auf  die  Frage  ge- 
f;eben,  was  nim  eigentlich  Musik  sei?  Sind  Rhjthmus,  Tonhölien- 
veränderung  und  Stärkeiiiiancirung  die  Mittel,  mit  denen  die  Musik 
bildet,  sollen  aber  die  durch  diese  Mittel  entstehenden  FurTneln  denen 
äußerlich  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  den  Gebilden  der  Sprache 
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'nicht  abgesprochen  werden  kann  (eben  weil,  wie  wiedetholt  betont, 
auch  dieser  dieselben  Urelemente  imeiiitbelirlich  sind) ,  doch  nicht 
wie  die  Worte  beslinnnto  Vorstellungen  wecken,  so  fra<?t  es  sich, 
welchen  Zweck  sie  denn  haben  kennen?  xichtigei;  welche  Wirkung 
fiie  denn  ausüben? 

Die  Antwort  brauclit  niclu  erst  «gefunden  zu  1.1. erden;  sie  ist 
laugst  gegeben.  Nicht  Vorstellungen  der  Diuge  einer  uatürliclieu 
oder  gedachten  Welt,  ja  nicht  einmal  Vorstellungen  Von  Gemüths- 
bewegungen,  Empfindungsverläafen  werden  durch  die  Musik,  d.  h. 
die  sich  aller  Symbolik  enthaltende  absolute  Musik  erweckt,  son- 
dern di^  Seele  des  Hörers  wird  durch  die  Musik  direkt  ohne  andex^ 
weite  Mitwirkung  des  Verstandes  als  die  zur  Apperception  der  kunst- 
gemäßen Gestaltung  des  Materials  erforderliche  in  Affekt  versetzt. 
Die  Scliwelluntjpii  nnd  Alinderungen  der  Tonstärke,  das  Steigen  und 
Fallen  der  Touhüht' .  tliis  lebhafte  Pulf?iren  oder  angstvolle  Anhalten 
des  Rhythmus  packt  die  Seele  direkt,  je  nach  der  Einpfänglichkeit 
des  Hörers  mehr  oder  minder  intensiv,  und  erzeugt  ohne  irgend- 
welche Vorstellung  realer  Verhältnisse  und  Situationen  Empfindungen, 
welche  der  Sehnsucht,  Trauer,  Freude,  Angst,  dem  Jubel  so  ähnlich 
sind  wie  nur  mdgHch,  aber  —  frei  vom  Exdenstaube,  gegenstandslos! 

So  ist  zwar  die  Fähigkeit  der  Musik,  Konkretes  wiedeizugeb^, 
nur  bescliränkt  gegenüber  der  Poesie;  aber  das  Empfindungsleben 
ist  der  Musik  offen  wie  keiner  anderen  Kunst;  während  die  anderen 
sich  mit  einem  Blick  ins  Mysterium  hej?nTi«jen  und  sein  Wesen  durch 
seine  AuRenini^en  darstellen  müssen,  die  Poesie  noch  dazu  die  Fähig- 
keit besitzt,  durch  fiktive  Handlungen  Affekte  durch  Mitfühlen  her- 
vorzurufen, strömt  in  der  Musik  das  Empfindungsleben  direkt  aus 
der  Seele  des  Komponisten  in  die  des  Hörers  über  ohne  Yermitteluug 
der  Phantasie.  — 

Das  ist  meine  Auflassung  von  Wesen  und  Ursprung  der  Musik. 
Meine  »Musikalische  Dynamik  und  Agogik«  versucht  die  für  die 
Apperception  unentbehrliche  analytische  Gliederung  des  Kunstwerks 
beim  Hörer  auf  bestimmte  Hauptgesichtspunkte  zurückzuführen, 
welche  mit  den  Gesetzen  übereinstimmen  müssen,  nach  denen  das 
Kunstwerk  synthetisch  im  Geiste  seines  Schopfers  entstand,  und  aus 
denen  sich  gleichzeitig  die  Gesetze  für  den  Ausdruck  seitens  der  das 
Kunstwerk  zu  Gebor  bringenden  Spieler  ergeben.  Es  galt  da  also, 
aufsuweisen,  weldie  die  kleinsten  Gebilde  sind,  die  entsprechend  den 
Süben  und  Worten  (nicht  Versfüßen  1)  der  Sprache  beim  Hören  suc- 
cesriv  erfaßt  und  aneinander  gereiht  werden,  um  mit  Hilfe  der  vex^ 
gleichenden  Erinnerung  zu  größeren  Entwickelungen  ansammenau- 
treten.  Dafür  hatte  ich  die  elementaren  Wirkungen  der  stetigen  oder 
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ruckweisen  TonstärkeTeränrIerungen ,  der  Laiben  und  Künen,  des 

melodischen  Auf-  und  Absteigens  oder  Spiingeus  und  der  —  auf  dem 
Gebiete  der  Poesie  so  jeglichen  Analogons  entbehrenden,  einen  kleinen 
Kosmo«  für  sich  darstellenden,  harmonischen  Verbindnncjpn  der  Töne 
zu  uulcrsuclien,  d.  h.  ich  Imtte  ein  reich  verzweifele»  Gebiet  der  inu- 
alkalischen  Ästhetik  zu  begehen,  und  ich  glaube  dabei  manches  werth- 
volle Körnchen  Wahrheit  gefunden  zu  haben.  Es  gelang  mir  — 
meittee  WiBsens  suetst  —  einfache,  leicht&ßliche  Gedchtspunkte  fui 
die  natürlichen  Nüancirungen  der  Tonstärke  (Dynamik)  und  dee 
Tempo  (Agogik)  aufiEUBteUen,  welche  hie  und  da  durch  scheinhaie 
Abweichungen  der  durch  die  Komponisten  selbst  beigeschnehenen 
Vortragszeichen  nur  eine  desto  wirksamere  Bekräftigung  erhalten. 
Im  ühriqen  kann  ich  nur,  nachdem  ich  so  die  Leser  der  Vierteljahrs- 
schrift über  den  prin?:ipiellen  Gegensatz  zwischen  dem  Standpunkt 
meines  Referenten  und  meinem  eigenen  au%eklärt  habe,  auf  mein 
Buch  selbst  ver>vei8en. 
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J.  P.  Land,  Recherches  sur  ThiBtoire  de  la  gamme  arabe.  Tir6 
du  Yo\,  n  des  Travaux  de  la  6*  Session  du  Gongrds  international  des 
Orientaliates  k  Leide.  Leide.  E.  J.  Brill.  18S4.  gr.  8^  141  Seiten  nebst 

2  Tafeln. 

Der  Verfasser  nngczeigter  Studie.  \vr!i  he  erst  Ende  vorigen  Jnhres  erschien, 
ist  den  Musikforsciiern  als  Mitherausgeber  der  musikalischen  KorreBpondens  von 
Cotttt.  Huygens  und  dnreli  die Beselurellraiig  desThystut'schen  Lautenbuches 
in  der  Tijdschrift  der  \'ereeiiigin|f  voor  Noord - Nederlands  Musiek^eschiedenie 
bekannt.  In  '^cinrn  Schriften  zci^  Land  eine  besondere  Vorliebe  für  die  Lmto, 
angeregt  wahrücheinlich  durch  das  Studium  der  arabischen  Literatur,  in  der  dieses 
Initrament  eine  henromgende  RoUe  spielt,  und  ffir  welehe  Land  in  Anuterdnm 
Universitätslehrer  war.  Ale  Phllolog  war  seine  erste  Sorge  die  um  einen  kritiach 
gesicherten  Text  als  Grundlage  för  sein  Urtheil,  eine  Methode,  deren  durchgängige 
Anwendung  in  der  Musikforschung  jetst  glücklicherweise  immer  aligemeuier  ange- 
•trebt  wird.  Als  Ptobe  der  textkritieehen  Arbdt  giebt  Land  im  iweiten  Thdle 
seines  Buche»  einen  Auszug  aus  A!-Farabis  erhaltenem  musiktheoretischen  Werke, 
benutsbar  ebenso  für  Arabisten,  wie  für  Laien  auf  diesem  philolo;;ischen  Gebiete, 
▼eichen  letzteren  ich  mich  zuzusählen  habe.  Der  Text  ermöglicht  dem  Musik- 
forscher  ein  eigenes  Urtheil,  und  dleeer  Umstand  -^nebt  vorliegender  Abhandlung 
eine  Objektivitiit,  welehe  den  Vovgliqpem  Land 's  inSaehen  der  erabiedicn  Musik 
sum  Theil  abgeht. 

Die  moderne  Literatur  Ober  ehe  nnibisehe  Musikrerlridtnisee  ist  nieht  lehr 

reich.  Der  erste  j;r  l^i  r  angelegte  Versuch  zur  Darstellung  der  Musik  dw  Araber 
ist  im  ersten  Bande  von  Latjorde's  Ys<:\\  sttr  la  Musicjue,  Pari«  1780,  niederpclcgt. 
Obgleich  hier  eine  wissenschaftliche  Methode  so  gut  wie  ganz  fehlt,  ist  doch  augen- 
eeheinlieh  ein  vmfangreioliea  Hendaebriftenmateriel  en  Itallie  gezogen  worden,  und 
eine  große  Menge  von  Angaben  scheinen  mir  eine  nähere  Früfutij;  sehr  wohl  itt 
verdienen.  Deshalb  ist  zu  bedauern,  daß  Laborde's  Essai,  stark  benutzt  von 
Kiesewetter,  in  den  I^and'schen  Recherches  unbeachtet  geblieben  ist  Auch  einen 
pereSnliehen  Omnd  habe  ieh,  eine  fiebniannisohe  Kritik  der  tcq  Laborde  und 
seinem  Mitarbeiter  p'emuchten  Anp-abcn  zu  wünschen,  wie  ich  später  zei!?en  werde. 

Derselbe  Mangel,  welcher  die  Darstellung  Laborde's  kennzeichnet,  macht  sich 
aueh  bei  seinen  nfteluten  Nachfolgern  —  Ginguen^'s  Abhandlung  in  Panckoucke's 
Encyclop^die  m^odique  ttbetgehe  ich  hier  —  fühlbar.  Villoteau  in  der  frroßen 
Description  de  l'Epr^'pte  legte  zuviel  Ge-virht  auf  den  modernen  Zustand  der  aral)isch- 
orientalischen  Musik,  als  daß  seine  Lntersuchungen,  so  werthvoll  sie  auch  jetzt 
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noch  lind,  die  Grundlage  eines  historischen  Verständnisses  abfceben  1  iintcn;  wäh- 
rend wicdcnim  Kosepartt^n  in  seiner  Ausgabe  des  großen  Liederbuches  des  Ali 
Ispahnneni^is,  wie  mir  scheint,  zu  wenig  musikaUsche  Vorkenntnisse  für  die  Beur- 
theilung  antbiseher  Musikansehauung  mitbfaehte.  Einen  großen  Sehritt  Tonrirts 
aber  machte  die  Forschung  auf  diesem  Felde  durch  Kicsewctter.  Dieser  %*;\rJ 
durch  den  hervorragenden  Orientalisten  Frh.  Hammer- F urgs  t  all  s'  m  Studium 
der  mittelalterlichen  arabischen  und  persischen  Musiktheoretiker  an|f;cleiict.  Bt^-ide 
arbeitten  snaatttinen  18  Werke»  vom  10.  bis  in  das  17.  Jabibundert  reichend,  duz«h. 
indem  einer  dns  "Wissen  des  anderen  klärte  und  ergänzte.  Die  Frucht  dieser  Arbeit 
ward  die  positivste  aller  Schriften  Kiesewetter's  »Die  Musik  der  Araber»,  Leip- 
zig 1S42,  bis  jetzt  das  Hauptwerk  über  unseren  Gegenstand.  Auf  ihm  fußen  u.  a. 
F^tis  und  Ambro s  in  üaen  Musikgeschichten,  und  als  eine  werthTotte  Kritik 
und  zum  Theil  als  Ergänzung;  der  Ergebnisse  Kiesewetter^  \ft  die  vorliegende 
Schritt  von  Land  ohne  Zweifel  zu  betrachten.  Der  Fortschritt,  welchen  Land's  For- 
schung darstellt,  ist  die  endgiltige  Erktarung  der  arabiaehen  Tonlditier. 

•  Von  den  frObesten  Zeiten  —  so  muß  man  annehmen,  —  haben  die  Araber  eine 
««chcinbnr  nur  ihnen  eigen thümliclie  Eintheilung  der  Oktave  in  IS  Tone.  resp.  IT  In- 
tervalle, anerkannt,  welche  sich  nach  dem  ZeugniO  modemer  Reisender  noch  bis 
beute  unter  den  muhamedaniseben  Vttlkem  thdlweise  erhalten  hat  Dabei  wltd 
jeder  Ganztonschritt  unserer  Oktave  in  drei  Intervalle  lerlegt»  die  beiden  Kilbton- 
schritte  derselben  aber  bleiben  ungetheilt.  Trotz  der  genaiien  Angaben  Ober  Be- 
rechnung und  Abmessung  der  Intervalle  seitens  der  arabischen  SchrittMteUer  ist 
man  doeh  immer  im  Unklaren  gewesen,  wie  man  die  auffkUige  Dveitheiluiig  des 
Ganztonintervalles  eigentlich  aufzufassen  habe.  Villoteau  behauptete,  daß  alle 
17  Intervalle  gleich  wären,  und  sprach  sie  somit  als  Dritteltöne  an.  Seine  Ansicht 
blieb  im  Großen  und  Ganzen  maßgebend.  Indessen  zweifelt  Kiesewetter  an  liei 
-wirklieben  Existent  dieser  sogenannten  DtitteltBue,  da  sich  der  Begriff  ▼oo  Drittal- 
tünen  in  den  arahisclien  Schriften  weder  dem  Worte  noch  der  Erklärung  nach  mit 
liestinmitheit  nachweisen  lasse.  Auch  hatte  ja  jene  Auffassung  das  ßedenkliehe, 
daß  die  Halb  tonschritte,  z.  B.  e-/  und  Ä-c,  völlig  ihre  Bedeutung  verloren.  Aller- 
dings seheinen  die  Lautenbünde  auf  eine  reale  Existenz  des  Dritteltonn'stems  hia- 
zuwcistn.  '  i  Villoteau  will  den  praktischen  Gebrauch  der  Dritteltöne  noch  bei  den 
Ijautenspieiern  des  modernen  Egypten  ganz  unverkennbar  und  allgemem  verbreitet 
gefunden  haben.  Aber  Kiesewetter  weist  darauf  hin,  daß  Villoteau  steh  aweifdlos 
ixre;  die  dem  Texte  Villoteau'ii  als  Beweis  dienenden  Abbildungen  von  egyptisdien 
Lauten  weisen  keine  Bünde  auf,  wie  man  auch  aus  dem  Abdrucke  ebendieser  Abbil- 
dungen bei  Land,  Fl.  I,  Fig.  2  und  3  ersehen  kann.  Unter  diesen  Umständen  kommt 
denn  aelbtt  Kieaewetter  lu  keiner  abschliefieaden  Ansieht  Ober  die  arabische  Toih 
leiter.  und  F6tis  hat  nieht  Unreebt,  wenn  er  sich  über  die  zweideutige  Stefinng 
desselben  verwundert.  Nachdem  Kiesewetter  sich  soviel  Mühe  trepeben,  so  meint 
Fetis,  das  arabische  Tonsystem  zu  begreifen  und  anderen  begreiflich  zu  machen, 
kommt  er  doeb  au  dem  Seblnsse,  daß  diese  Intervalle  gar  ni^t  existiren,  daß  sie 
reine  Wahnintervallc  seien  und  der  gewissenhafte  Villoteau  das  Opfer  einer  Täu- 
schung wäre.  FHis  behauptet  fiir  «ein  Tlieil  die  wirkliehe,  praktische  Anwcnduns: 
der  Drittcltonaintervalle.  Er  tühri  un,  daß  er  jedem  Zwcitler  die  Dritteltöue,  iti 
Bflnden  auf  der  Laute  verkörpert,  an  einem  Instramente  aua  seinem  Beaitie  leilh 
lieh  vor  Atipen  füliren  könne.  Zudem  behaupten  Keisendc.  wie  Ed.  W.  Eane,  die 
Dritteltöne  mit  ei<ienen  Ohrtn  gehört  zu  haben.  Andere  freilich,  z.  Ii  Snlvator 
l>auiel,  versichern  im  Gegentheil,  daß  sie  von  jenen  merkwürdigen  lulcrvallen 

beim  besten  Willen  nickte  hören  konnten,  —  kun»  die  ganse  Frage  blisib  angdöet 
Es  fehlte  aueh  nieht  an  Hypothesen,  welehe  man  auf  daa  Bithsd  bante.  So  vei^ 
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nrathet  Ambros,  daß  das  merkirflidige  lllQm1»yBtem  der  Aiaber  die  Trflmm» 

eines  früheren  asiatischen  Tonsystemes  darstelle,  \relohM  bedeutende  Zftge  von 
Verwandtach aft  mit  dem  der  alten  Griechen  aufweise. 

Diesen  gurdischeu  Knuten  löst  Land  durch  Beweis  des  folgenden  Hauptsatzes: 
Von  einer  EintbeUung  des  sweioltteTigen  Tonsystems  der  Araber  in  Dritteltäne, 
wie  sie  Villoteiui  behauptete,  kann  nicht  die  Rede  sein;  die  IH  Töne,  wrlchc 
eine  arabische  Oktave  bilden,  haben  nicht  alle  gleichen  Werth,  wie  es  Kiese- 
wetter und  ganz  besonders  Ambros  betonten.  Vielmehr  hat  die  ganze  Einthei- 
lung  der  Oktave  in  17  Intervalle  durchaus  die  Bedeutung  unserer  enharmonisohen 
(nicht  temperirten)  Tonleiter:  d.  h.  jene  17  Stufen  bilden  nur  den  TonstofF,  aus 
'welchem  sich  die  einzelnen  Tonleitern  die  ihnen  zukommenden  Töne  in  diatonischer 
Folge  auswlblen. 

Indessen  muß  darauf  aufmeibaam  gemacht  werden,  daß  man  streng  zu  edul* 
den  hat  zwiMcht^n  den  Anschauungen  der  einzelnen  Perioden.  Kiesewetter  ge- 
bührt das  besondere  Verdienst,  die  Eintheilung  der  arabischen  Musikgeschichte 
zuerst  und  aiemlieb  sieber  festgestdlt  au  beben.  Er  trennte  vor  Allem  die  Yon 
einander  verschiedenen  Systeme  der  Araber  und  Perser,  die  Villoteau  durchein- 
ander geworfen  hatte,  und  wies  sicher  nach,  daß  das  griechische  Ton-^ystcm.  wel- 
ches Al-Kindi,  Kosta  und  besonders  AI- Farabi  vergebens  unter  ihren  Laiidtileuten 
auaiubreiten  Tersuebten,  mit  den  arabisehen  Murikeneehauungen  nieht  zu  yermisehen 
ist.  E<<  scheint  mir  daher  nicht  luipefährlioh,  gerade  Al-Farabi's  Schriften  den  kri- 
tischen Betrachtungen  über  arabische  Tonverhiiltnis'je  zu  Grunde  zu  legen,  wie  es 
in  Land's  Recherches  geschehen  ist  Obgleich  überzeugt  von  der  Kichtigkeit  der 
^gebnisse  des  Verfassers,  h&tte  ich  es  doch  mit  größerer  Freude  berußt»  wenn 
er  an  der  mit  AI -Farabi  fast  ^;leiehzeiti^en  und  wie  es  scheint  weit  mehr  ara- 
bisch-nationalen Abhandlung  der  »Brüder  der  Keinheit«  nicht  vorübergegangen 
wtre,  ohne  seine  Schlüsse  mit  den  Angaben  derselben  zu  vergleieben*  Hammei^ 
Purgstall  und  Kii  sL>wetter,  die  den  Traktat  zusammen  durchlasen,  bergen  meiner 
Meinuni?  nach  ein  Unrecht  daß  «ie  ihn  nicht  eingehender  und  in  zusammen- 
hängender Darstellung  besprochen  haben,  da  sie  doch  seinen  Werth  erkannten. 
Eine  britiaehe  Auagabe  der  nieht  allau  umfangreieben  Handaebrift  dar  kaiaerl.  Hof> 
bibliothek  zu  Wien  könnte  höchst  wahrscheinlieh  manche  lösen,  weldia 

durch  Land  niclit  beantwortet  wird.  Ich  greife  davon  zwei  nicht  unwesentliche  heraus. 

Das  oben  besprochene  System  hat  sich  erst  allm&hUeh  entwickelt,  und  zwar 
naob  Land  im  t3. — 15.  Jahrhundert,  wihrend  man  naeh  Kieiewetler  daaaelbe  in 
einer  ziemlich  einfachen  Gestalt,  in  seinen  Qrundzügen,  schon  in  der  genannten 
Abhandlung  der  Brüder  der  Reinheit,  also  bereits  im  10.  Jahrhundert  vorfindet. 

Noch  wichtiger  erscheint  mir  augenblicklich  eine  andere  Frage,  auf  welche 
idi  aua  veraehiedenen  Grflnden  nSher  einfeben  werde.  Bebannt  iat  die  Voriiebe 
der  Araber  für  Griffbrettin<!trumente  und  unter  diesen  besonder«?  für  die  T.aute, 
von  ihnen  König  der  Instrumente  genannt.  Atif  die  Laute  werden  die  akustischen 
Berechnungen  der  arabischen  Schriftsteller  zumeist  bezogen,  sodaß  ihre  Theorie 
noch  weniger  ohne  die  Laute  zu  denken  ist,  als  die  Musiktheorie  den  europäischen 
Mittelalters  ohne  das  Monochord.  Die  .Vbbildung  des  Lautengriffbrettes  findet 
sich,  der  Guidonischen  Uand  Tergloiehbar,  fast  in  allen  arabischen  Abhandlungen 
über  Münk.  Ohne  Laute  kein  VentBndnilB  der  arabiseben  Mnriktheorie;  ja  selbst 
die  Grundsätze  der  Metrik  fußen  zum  Theil  auf  der  Prazie  dea  Lautenspieles.  So 
nimmt,  um  dafür  lin  Bei.spiel  zu  jreben,  Al-Farabi  als  größtes  zulässiges  rhyth- 
misches Maß  den  fünf  lachen  ^6vo;  zpärro;  an,  weil  sich,  wie  Schirasi  meint, 
die  Erinnerung  dea  eiaten  Tonea  rerliert,  noeb  die  der  iweite  eintritt  Ambroa 
erinnert  dabei  mit  Keebt  daran,  daß  daa  wohl  für  die  sohneil  verklingenden  Töne 
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IftQteiititiger  ToBwerkMuge  gdten  kann«  tScr  andere  Initrumente  aber,  die  äm 

Ton  auszuhaltm  vermögen,  wie  z.  B.  Flöten,  gar  keinen  Sinn  hat. 

Das  Instrument  der  Laute  spielt  ja  überhaupt  in  der  Muaikgesehiehte  eine 
mysteriöse  und  sweifellos  bedeutsamere  BoUe,  als  man  ihm  biaher  hat  auge- 
itehen  niftgen.  Ist  sie  doch  der  Gtundatock  der  Inttrumentalmoaik.  Um  die 
Laute  ranken  sich  Sn^re  und  Diclitunp: ,  wie  'Otiten  um  einen  Gegenstand  SM 
liensohenh&nden,  selbst  die  Leier  Apolls  kann  sich  in  dieser  üexiehuii|^  wSt 
der  Laute  nieiit  meaaen.  Die  glühende  orientalieehe  Phantaaie  maehto  ans  &m 
Laute  ein  Zaubergefäß,  in  welchem  alle  geheimnißTollen  Kräfte  eingesehloaaeo 
waren  So  stellt  sie  nach  der  Ablinndlung  der  "Brüder  der  Reinheit«  einen 
Mikrukosmoü  dar,  in  dem  sieb  die  ganze  grüße  Welt  widerspiegelt  die  vier 
Saiten  von  Seide  sind  die  vier  Elemente.  Eine  jede  iet  mit  einer  btnonderen  Kxall 
begabt,  den  Atm^chri.  *r;uirig  zu  stimmen  oder  zu  beglücken.  Wus  die  ^icrühm- 
testen  Arzte  nicht  zu  thua  vermögen,  der  Lauteospieler  vollbringt  es  allein  durch 
sein  Spiel.  Die  oberste  Saite,  »das  Feuer«  geuannt,  wirkt  gegen  das  Phlegma,  die 
sweite  mit  dem  Namen  »Luft«  vertreibt  die  Melancholie,  die  ihr  folgende  Saite 
oder  das  ""Wasser «  heilt  die  gewöhnlichen  T\  r  nikhc'r i n  Ii  r  Jugend,  Gelb-  und 
Bleichiucht»  und  der  tiefste  Ton  der  als  »Erde«  bezeichneten  Saite  heilt  die 
Xnidilidt  dea  Blutaberfluaaea.  Aber  man  muß  die  Saiten  audi  riehtif  m  tUxamm 
Wilsen,  damit  ihre  Töne  im  Verein  mit  dem  Oesange  ihre  wohltfaiti^  Wizknag 
erlangen. 

Bezüglich  dieser  Stimmung  sind  alle  arabischen  und  persisehen  Schrift«teller 
einigi  daß  ite  nur  das  reine  Quartenintemül  anwende.  Es  muß  darauf  hingewieees 
werden,  daß  ftberlunipt  die  Quarte  in  den  Musikanschauungen  de«  gansen  Alt«r- 
thums  eine  grundlegende  Kolle  spielt  Die  Priorität  in  der  Lehre  vom  Tetrachttrd 
scheint  den  asiatischen  Völkern  susukumment  denn  obgleich  Dio  (jassius  von  den 
EgTptem  berichtet,  daß  sie  nieht  nur  die  Tstnfige  dtatomsehe  Tonleiter  beaaOcti, 
sondern  auch  die  Anordnung  der  Töne  nach  dem  Quartensirkcl  gekannt  biben. 
scheinen  doch  die  von  ihm  berichteten  Umstände  auf  direkten  pcTHischm  EinfluL? 
hinsudeuteu.  Besonder»  muß  ich  der  verbreiteten  und  fast  zum  Axiuni  geworde- 
nen Annahme,  als  ob  die  Orieehen  ihre  Tetrachordeidchre  von  den  Bffyptem  ob«- 
kommen  hätten,  einige  Thatsachen  entgegenhalten.  Zur  Zeit  aU  die  Griechen  in 
den  Horizont  der  Geschichte  eintraten,  war  von  einer  cgyptischcn  Muiiik  schon  seit 
Jahrhunderten  hu  gut  wie  gar  keiuu  Rede  mehr.  ^  Die  verschiedenen  Kasten 
hatten  ihre  eng  beschränkten  Gesänge,  Ober  die  das  Oesets  verbot  hinauszugehen. 
An  eine  freie  Entwickelung,  ja  überhaupt  nur  an  einen  künstlerinchen  Gebrauch 
der  Musik  war  daher  nicht  im  entferntesten  mehr  zu  denken.  Eine  Anlehnung 
der  Griechen  an  die  Musikanaehauungen  der  Egj-pter  ist  daher  nicht  redit  ensn- 
nehmen.  Wohl  aber  wissen  wir,  daß  die  ältesten  Oriseben  von  A*^'  n  aus  gans 
bedeutende  Anregungen  in  allen  niuHikalischen  Dingen  empfiangen  liaben.  Die 
Phönizier  vermittelten  ihnen  die  erste  Notenschrift.  Der  Lesbier  Terpander,  dem 
einige  sogar  die  Erfindung  der  altgrieohisohen  Noteneehrift  susehreiben  weUeSt 
hat  vielleicht  jene  Umformung  des  Tonsystems  vorgenommen,  welche  ich  bereits 
berülirte.  Von  Asien  aus  wurde  die  gTiechi<chc  Musik  in  der  Folgezeit  stets 
beeindußt,  wie  die  Namen  der  Tonarten  und  mehrere  Sagen,  z.  B.  die  von  Mar- 
syas,  Sur  Genüge  bekunden. 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  gerade  von  der  Zdt  der  Perserkriege  an  bis  in  das 


*  Vgl.  Kiesewetter,  Üb.  d.  Mus.  d.  neueren  Griechen  nebst  freien  Gedanken 
flb.  altegypt.  u.  sltgrieeh.  Musik.  Leipsig,  Breitkopf  &  Härtel,  1838. 
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«.  Jalnli.  du.  die  grieidiiaebe  Mtfrfk  in  fkacv  hdehiteii  Blathe  ttead»  Dm  VqIIl 
der  Pener,  bekannt  durch  seine  große  Voiliebe  nir  Musik,  regte  alle  Netloneii  oif, 

welche  mit  ihm  in  Berührunit  kamen.  Ihnen  allen,  so  scheint  en,  vermittelten  die 
Perser  ihre  In^nuneute,  ihre  Muaiktbeorie.  So  auch  den  £gyptem  der  sp&teren  Zeit. 
Unter  ihiwHerxMhaft  von  536—933  t.  Chr.  «thmete  Egypten  nnuiQudieeh  irieder  ein 

■ft'enif^  auf.  Die  Doppelordnung  der  Töne  nach  der  diatonischen  Folge  einerseits,  und 
nach  Quarten  andererseits  drQckt  sich  sehr  dtutlich  in  dor  Parallelisirung  au9, 
welche  man  zwischen  den  sieben  iuueu«  den  sieben  l'luncteu  und  den  sieben  Wo- 
dientagen  Tomahm.  Bei  faet  alleii  eatik«!!  Völkern  findet  tidi  dieie  PamUele^  und 
das  Mittelalter  hat  auä  ihr  ein  ganzes  wissenschaftliches  System  erbaut.  Ich  er- 
wähne nur,  daß  im  Mittelalter  die  Wochentage  ganz  ebenso  wie  die  si('!)pn  Töne 
mit  der  Buchstabenreihe  a — g  bezeiohnet  wurden;  daß  ferner  die  cmzelnen  Tone 
des  Tunsy.<;teni«  mit  den  Namen  der  Pleaetni,  sum  Tlieil  untef  Zuhilfenahme  der 
vier  Elemente,  belegt  wurden,  wie  m&n  a.  aus  dem  Boetius  ersieht;  daß  ein- 
ige Allegorien  in  Wort  und  Bild  von  den  ältesten  Zeiten,  bis  tief  in  das  17.  Jahr- 
hundert mhdn  tkh  «riteunKoli  treu  bewahrt  haben,  s.  B.  die  Schlange,  welche 
sich  in  den  Schvani  beifit,  auf  dem  Titelbild  der  Muaica  practica  des  Oafur  von 
1496,  neben  den  Bildern  und  Zeichen  der  Planeten  und  Woclu  ii(a<j;L  Es  würde 
eine  eigene  Abhandlung  erfordern,  woUte  ich  alle  jene  Kemiiüacenxeu  aus  dem 
Alterthnm  Yerfolgen,  wie  sie  sieh  eiiiheitti«h  oder  wenigttene  sehr  ^Üinlieh  bei  iaet 
allen  Völkern  wied^rfindflo.  So  viel  scheint  festaustehen ,  daß  der  gewaltige  Ein- 
fluß der  Astronomie  und  Mathematik,  der  sich  in  drr  Musik  aller  gebildeton  Völ- 
ker des  Alterthums  und  Mittelalters  so  stark  bemcrkiich  macht,  lum  großen  Theil 
svf  das  aftranoniiechHnalheiiMitiaehe  Volk  der  Pener  rieb  ittrüekfahren  UkOt.  Aueh 
die  arabischen  Musikanschauungen  weisen  davon  Spuren  auf,  wie  meinen  Lesern 
mrht  entgangen  ist  B<"?<)ndcrR  muß  ich  darauf  hinweisen,  daß  die  Araber  musi- 
kalisch nicht  das  mindeste  mit  Egypten  zu  thun  haben;  alle  ihre  Musikanschau- 
ungen,  ihre  nnirikeliidw  KomtnUatur  und  ihre  Muaikinttrumente,  eilen  voran 
die  T>aute,  sind  nachweislich  den  Persern  entlehnt.  Sie  bezogen  ihre  Musiker 
und  sum  großen  Theil  sogar  ihre  Musiksohriftstellcr  aus  PtT^^ien  persisch  und 
arabisch  Iftßt  sich  gar  nicht  einmal  dem  Begriff  nach  von  eiaaudur  Lruuacn.  Wenn 
wir  eber  bei  allen  Völkern,  eobald  sie  mit  den  altan  Peitem  in  Verbindung 
tuten,  das  Tetrarhi  rr^ensysteni  und  Hu  Stimmung  in  reinen  Quarten  erscheinen 
eehen,  so  mOssen  wir  nothgedrungener  Weise  in  Persien  das  Vater-  oder  wenigstens 
VannittelungtleBd  der  reu^n  Quartenstimmung  und  der  Tetrachordtheorie  er< 
Uieken. 

Es  darf  nun  wohl  iil-^  r^ii^<r«'TDacht  gelten,  daß  die  Tctrachordenlehre  sich 
auf  der  Qrundiage  von  i>aiteniustrumenten  gebildet  hat,  wie  ja  schon  die  ganze 
Nomenklatur  dee  altgrieehladion  Too^fteme  xur  Oenage  beweiit.  Weleher  Art 
diese  Saiteninstrnmente  wasen,  ob  sie  harfen-  oder  lautenartige  waren,  ist  nicht 
so  leicht  zu  entscheiden.  Indessen  läßt  sich  vermuthen,  daß  das  Abendland  mit 
den  harfenartigen  lusUrumenten  vertruutur  war,  als  mit  den  lautenartigen.  Die 
Spuren  letiterer  mnd  nur  geringe,  oijgleioh  rie  rieh  immerhin  neehwri^en  leesm, 
wie  von  Drieberg  gtgenflber  Kiesewetter  begründete.  Kiesewetter  mußte  die 
Kenntniß  der  Griechen  von  der  Laute  zugeben,  beschränkte  sie  jedoch  auf  die 
sp&ten  Zeiten  des  tiefsten  Verfalles,  wohl  mit  Becht.  Harfen  aber  waren  durch 
dee  ianee  Eun>|ie  im  AUeithume  verbleitet.  Sahen  £g}-pten  kannte  Harfen,  wie 
die  überrasehend  schönen  Bilder  in  Theben  und  anderwärts  beweisen.  Aus  Egg- 
ten hatten  denn  auch  die  alten  Griechen  ihre  Kithara  bezogen,  die  Erfindung  der- 
aelben  durch  Merkur  am  Nilstrande,  eine  Sage,  welche  sich  bei  Egyptem  und 
Orieehen  yletohliutend  Tuiflndetr  veiet  dereuf  hin,  und  euch  die  Leipr  AioUe.figurlit 
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in  d«i  H&nden  des  e^'ptiMlMi  tloCtet  Oiirw>  dmr  wie  jener  mit  wmnen  nmm 

Afnspr!  ^n"  T.nnd  rliirchsog.  Ich  erinnere  fprnfr  an  die  Harfen  der  Skalden  nnd 
an  da«  ehrwürdige  Auehen,  welche«  dies  Instrument  bei  mllen  abend  lind  inrhen 
VtSkmn  In  6ag«,  DIdituBf  und  OeMtsgvImiif  \maß,  Kuit,  mm  wM  «Ii  du 
Imiptsächliehe,  g^ndlegende  Instrument  deg  AbandlaDdet  die  Harfe  ansohen  kAiH 
neu»  d.  h.  ein  Saitefninatnimcnt  ohne  (4riff>)rrtt  und  BOnde,  dessen  Saiten  nur 
durch  Umstimmen,  nicht  aber  durch  momentane  Yerkünrang  durch  die  Tiagmt- 
vpitieB,  ihre  TonliOhMi  yntaiAmn  komteik 

Allerdings  kommen  lautenartige  Instrumente  schon  auf  altegrptiMliCD  Bildern 
vor,  aber  sie  finden  sich  nur  in  den  Hftndcn  halbnackter  Personen,  al«»o  in  den 
U&nden  Ton  Sklaven  und  niederem  Volke,  welche  vielleicht  einem  unterjochten 
asiattielien  VolkMtMame  «i^agrteii.   SMimt  ttaht  fsit,  dafl  Au  Vatailaiid  Am 

T,a\itenarten  in  Asien  zu  suchen  ist.  Man  kann  vielleicht  auf  die  uralte  Vina  mit 
ihrem  rollenden  Stefre  zurückgehen,  der  sich  nm  ^Innnchnrd  der  alten  Griechen  und  dt-« 
ganzen  Mittelalters,  noeii  dazu  unter  myntiftcaen  Umstanden,  wiederündet;  für  unsier«: 
Betrachtungen  genügt  hervorauheben ,  daO  bti  den  iilten  Bmnrn  di«  Lamte 
die  Hauptrolle  unter  den  muHikalischen  In'Jtrumeut^n  =;piclt.  Diese  Vorliebe  für 
die  Laute  theilten  die  Perser  den  Arabern  w&hrend  deren  4U(l>j&hriger  iierrschait 
in  Persien  seit  der  Mitte  dei  7.  Jahrhunderts  mit,  und  aas  ihrer  Hand  ging  das 
InstriMueat  «u«^  mf  dM  Abendland  flbtr.  Im  12./13.  Jalufaundert  flag  «•  «b,  ift 
Kuropn  eine  hcrrorrnpcnde  Stellung  nn^er  den  In'^trumcnten  einzunehmen:  »md 
kurz  nach  dem  14.  Jahrhundert,  jener  Blütheaeit  der  Laute  im  üiient  unter  des 
Araheni,  ward^  lie  «vch  im  Abendkiide  da«  tcaattgflibeMlo  Imteuiant  Di*  Blw> 
ren  in  Spanien  venfeittclteii  dl«  Laut»  d«i  PkOTM^alen  and  Franxosen,  «iknad 
Italien  nie  offenbar  von  den  Sarnzenen  und  den  Arabern  in  Sicilicn  ttbemommen 
hatte.  Vielleicht  von  beiden  aus  ging  sie  dann  an  Deutschland  Ober.  Das  ist 
in  kmien  Zflgett  d!e  OetehMite  d«i  InitruneatM,  di«  Grundlage  «Minor  folg«id«a 
Erörterungen.  Genau  im  Auge  su  behalten  ist  der  Grundgedanke:  die  Harfen- 
instrumente sind  abendlnndinch ,  wihrend  die  Laote  dem  Morgenland«  ancehAit» 
ein  Unterschied,  dessen  Bedeutung  meine  Zdlen  klarl^^  wollen. 

Die  wlebttgflten  Mila0felgeraDg«i  fftr  antike  IfiidkaBMiHniungen  und  MnA- 
praxis  würde  uns  eine  genaue  Kenntniß  der  Stimmung  jener  Hauptinstrumente  er- 
m^jyliehen.  DaP  die  T.autc  im  Morprenlando  durchs-ehends  in  Quarten  ce'^timni* 
war,  ist  bereits  besprochen,  Schwierigkeit  machen  nur  die  Angaben  jen«r  schoa  er- 
wlImteB  Abhandlnng  dftr  »Bitdiet  der  RiBinheit«,  demi  Wieh^keit  ieh  hier  aadn 

mals  betone.  V'inv  KenntuiB  der  intcrcHsunten  Abhandlung  drr  ImTeren  Brüder 
«iteht  Tuir  nur  aus  einigen  verstreuten  Bemerkungen  Kiesowettcrs  und  .\un  dem 
Auszuge,  welchen  Pigeon  de  S.  Paterne,  Interprite  des  langues  Orientale»,  im  ersten 
Bande  von  Laborde^e  Eeeai  8.  195  f.  giebt,  xu  Oebefe».  Ich  halte  mich  hier  an  den 
Wortlaut  dieser  letzteren  rwar  sekundären,  aber  unverdächtigen  Que  lle  iietß? 
im  Laborde :  X«  oud  a  quatr»  cordi$,  U  sir  ou  efumtereUe  Mt  ia  piu«  ßnm.  Ltt 
AtabM  eonmmte0iU,  ptmr  aeeofder  esl  dwfnfMMl,  i  ia  numUr  am  Um  k  fku  kmä* 
Ja  metmi  moihiik,  ott  teeonde  «or^üs,  pmtit  a  vuidt,  doit  (Hf  a  ia  fuatta  dt  h 
chanterelte ,  le  mof  'n'llefs  ou  irnUitme  atrdt  a  la  tierce  (hi  mritui,  et  fe  h,^m  m; 
bourdon  ä  la  quarte  du  moUelieU,  ds  /ofon  jm»  U  •ir  om  ehmtUreJk  itant  ma  mt, 
la  9$e<md0  »eraU  «i»  m,  la  traittima  m      d  la  gtuttrüma  m  r4. 

Diese  Darstellung  Ußt  an  DeatUtkkelt  wenig  su  wünschen  übrig;  Ban  Be- 
fltinimtheit  scheint  mir  einen  Irrthnm  von  Seiten  Pigoon's,  der  tlnrh  «ugleich  als 
Fachmann  antusehen  ist,  geradezu  aussusohliefiea.  Das  bestimmte  mich  denn  auch, 
diese  Angaben  ^von  der  alten  «TeUidien  Laote  tOx  maßgebender  •«  baiken,  ak 
die  der  anderen,  epftteren  Theotetiker,  und  ieb  nabn  eie  in  meiae  Abhendlnng  Uber 
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dea  Lautenisten  Denis  Gaultier  (im  Dofipelhefte  dieses  Jahrgaagi»  der  Vierteljahrg- 
•elurifl)  unbedenklich  auf.  Herr  Prof.  Land  enriei  mur  die  Ehre,  mir  seinen  Pro- 
tcgt  hierp:ogen  brieflich  übermittehi  zu  lassen.  Er  viTinTtrhete  sehr  richtig,  daß 
ich  das  Werk,  welches  Pigeon  de  S.  Pateme  als  Kessail  Akhuan  el  ä&£a  d«  L 
Trait6  des  Frferea  Sopbis,  und  Riesewetter  als  »Abhandlung  der  BfOder  der  Reiir 
heitn  umschruibti  niflht  aus  erster  und  wahrscheinlich  aus  franzöiiMlier  Hand  kenne, 
»lind  am  Bnde«  —  so  fährt  Herr  Land  fort  —  »ist  es  vielleicht  gar  F^tis  Hist.  gen. 
de  U  Mus.  II»,  den  ich  hier  nicht  zur  Hand  habe,  frOher  aber  in  arabischen  Saehen 
gaai  on^aaUSeh  Iblieh  unterriebtet  gefunden  habe.  Von  Kieiewetter  ift  offenbar 
keine  Notia  genommen,  sonst  wäre  weniptenn  erwähnt,  weshalb  von  der  einstimr 
mifren  Angabe  Al-Fftrabi's  und  der  späteren  Theoretiker,  d-xB  «lie  Laute  durchaus 

in  Unarten  gestimmt  wurde,  abgewichen  wird   £s  kommt  noch  hinauj  daß 

nadi  der  fon  Tlnieher  eUlrten  Quelle  selber,  «elehe  ieb  leidet  bisher  nieht  per- 
flönUoh  habe  untersuchen  können,  Kiescwetter  aber  mit  von  Hammer  durchgelesen 
bat  (s.  Kiesew.  S.  t>2,  Rccherches  p.  29),  die  vier  Saiten  resp.  aus  64,  48.  36  und 
27  Seiden&den  zusammengedreht  waren,  also  jedesmal  im  Verhältnii)  von  4  .  Ii,  was 
beweist,  daß  die  Absieht  war,  audi  swisehen  den  mittleren  Satten  nieht  das  Ver« 
haltniß  der  tjrnOen  Terz,  sondern  der  Quarte  walten  zu  lassen.  In  derThat,  wozu 
•würde  dem  Araber,  welcher  in  Inuttr  Melodie  mit  Veraierungen  ohne  irgendwelchen 
Baß  muäicirtu,  das  LutervuU  üer  großen  Ters  in  diesem  einen  Falle  dienlich  ge- 
wesen sein  ?  Nur  in  Europa,  wo  man  schon  mdirstimmig  san|^  konnte  den^ehen 
Ungleichraäßigkeit  einen  S^ortheil  bei  dem  Greifen  von  Akkorden  gewähren.  .  . 
»Weiter  sind  die  vier  Bünde  (S.  37)  falsch  vorstanden.  Der  »kleine  Fingem  ist  nach 
allen  Quellen  im  Warthe  der  nächsten  freien  Saite  gleich,  und  das  Schema  aoUte 
(y|^  Beehndiei  p.  36)  alan  kenigift  wesden: 

Satte:  I.  n.  m.  IV. 

T5ne:  d  «  fJU  g  ^  ff  a  b  h  e  ^  c  ä      ^  f  wm  f  g  m  *  h 

Bande:    01234      U1234      01234  01234 

Außerdem  kannte  schon  Al-Farabi  n5<»  die  fünfte  Snite  in  diesem  FaUt, 
aber  die  Araber  wissen  nichts  von  absoluter  'i  onhohe  und  stimmten  nach  Bequem- 
liehk^  trie  untere  Lautenisten  des  XVI.  Jahrb.)  und  im  Xm.  Jahdi.  mr  sie  im 
Orient  sogar  officicU  recipirt,  obgleich  in  Marokko  und  sonst  In  abfelegenen  Ge- 
goidcn  die  viersaitige  Laute  in  Gebrauch  blieb.« 

»Auch  einen  fünften  Bund,  zaid  oder  modjannab  (Rech.  p.  26)  müssen  sdion 
die  enten  europiiaehen  Leutenitten  mit  flberkommen  haben,  um  den  ersten  Ualb- 
ton  («* — tu—des^gm^h)  «nssudrücken,  was  ohne  Bond  nnmAglich  war.« 

Man  sieht  von  vornherein,  daß  ich  von  meinem  Thema  nicht  abweiche,  wenn 
ich  jetzt  auf  diese  Punkte  einzeln  eingebe.  Daß  ich  die  Angaben  des  älteren 
Sehfiftstellers  bei  einer  Fiaiipe  naeh  dem  wem  ursprOngliidier  ist  fttar  wichtiger  halte, 
als  die  der  spateren  Tlieorettker,  kann  wie  gesagt  nicht  Wunder  nehmen.  Al-Fa- 
rabt's  Aussagen  aber  fallen  für  mich  nieht  allzusehr  ins  Gewicht,  da  er  sich  gar 
zu  viel  der  Neuerungssucht  ebenso  wie  der  Anlehnung  an  nicht-nationale,  gri*- 
efaisehe  Musikanschnuungen  hingiebt.  Kiesewetter  su  eitiien  lag  daher  umsowe- 
nigcr  Grund  vor.  als  dieser  Thell  meiner  Abhandlung  der  Natur  meiner  Aufgabe 
nach  nur  aphoristisch  behandelt  werden  durfte.  Wenn  Herr  Land  fragt,  wozu 
dem  Araber  wohl  die  große  Terz  genützt  haben  solle,  während  er  doch  wahr- 
sebeinlich  keine  Mehrstimmigkeit  gekannt  habe,  so  muß  man  meiner  Meinung 
nach  weit  nirhr  T^ftaunt  sein,  weshalb  denn  der  Araber  überhaupt  xaxita  als  swei 
oder  allerhOchstens  drei  Saiten  auf  sein  Instrument  spannte?  Denn  der  Umfang 
seiner  Melodien  irird  udi  doeh  aehwerUeh  fibw  V/t  Oktaven  hinaus  erstreekt  haben 
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können;  ja,  die  arabieelken  Melodien  lelieinen  sogar  nieht  einmd  den  Qnintenn» 
fang  zu  abersteigen,  vrie  man  aus  dem  Anhnng  ersieht,  welcher  den  Raciheicbee 

von  Land  beigegeben  ist  tSection  s^mitique  dtt  Congris.  Extrait  du  compte- 
reodu  de  la  promiere  a^ance).  Uiennit  gelangen  wir  au  einem  Punkte,  der  ron 
der  writtingenditeii  Bedeutiun^  weiden  kenn. 

IHe  Vezmehning  dar  Saitenanxahl  läßt  auf  ein  Bedürfniß  nach  akkordlieh» 
Musiciren  schließen,  sicher  "wcnif^stens  bei  den  Kneiflnstrutiienten.  Die  an!»eitisrc 
Aufnahme I  welche  die  I>aute  in  Europa  schon  früh  gefunden  hat,  scheint  mir 
um  ao  leiditer  erUirlieh,  je  melir  daa  Inatruni«rt  dee  Akkoidea  ffihig  war.  Die 
reine  Quartenstimmung  ist  aber  der  Akkordbildung  nicht  so  günstig,  als  die  in 
Quart-Ter7,-Qur\rt,  welch  letztere  die  bpidpn  ITaiiptdrciltlfiiiee,  »-inen  für  die  7>'ir- 
und  cmcu  für  die  daaugehürige .  MoUtunart  enthalt.  Wenn  z.  B.  die  Stimmung 
d^ff  h  S  iai,  eo  ergiebt  aieh  der  JDurdreiklang  Ton  GMlnr  und  der  fttr  E-bmU» 
nämlich  d — g — h  und  g—h — 1.  Daß  diese  StiiTimnnc  für  die  in  Europa  an}?enom- 
mene  Laute  die  ursprünglichste  ist,  beweist  ^sicher  die  höchst  auffällige  Überein- 
stimmung sämmtlicher  europäischer  Lautentabulaturen,  welche  bei  der  principiellm 
Verseluedenhmt  der  Sdireilmeiee  völlig  unbegreiflich  sein  würde,  wollte  man  etwa 
eine  Urstimmunp  ablenken.  So  sehr  auch  die  italienische  von  der  französischer. 
Lautentabulatur,  und  von  beiden  wiederum  die  deutsche  abweicht,  immer  herracht 
die  Stimmung  Quart- gr.  Ten -Queit  unumaehrlnkL  Entlehnt,  etwa  Yon  aadeKtt 
Instrumenten,  wie  der  Viola  da  f;amba  oder  der  Bandoer,  kann  dieeelbe  nicht  s^o, 
denn  diese  Instrumente  weisen  die  Stimmung  Quart-Terz-Quart  erst  ßpäter,  und  «war 
neben  anderen  auf,  während  die  Laute  viehnehr  nur  die  eine  ebeugenanote  bti 
gegen  daa  Ende  des  16.  Jahxliundnta  seift.  Von  Wiehtigkett  dabei  tat  dm0  die 
Teraehiedenen  Tabolaturen,  jede  auf  ihre  eigene  Weise,  8pul«n  arabischer  Prasb 
aufzuweisen  «»cheincn.  Namentlich  ist  nicht  zu  Obersehen,  daß  auch  die  ältesten 
arabischen  Lautenspieler  die  große  Terz  bei  der  Stimmung  der  Laute  nicht  gaoi 
von  rieh  abgewieien  haben.  Denn  nach  Al-Farabi  (vgL  Lend,  Redl.  8. 70)  attimnte 
man  die  Saiten  auch  in  gr.  Terz  -  Quart  -  Quart  Auch  denke  man  an  die  Tenen» 
akkordc  des  Itabäb,  eines  Bof^eiilnstrumentes,  das  T,and  S.  22  ff.  bespricht. 

Zum  minderten  scheint  es  mir  uiso  nöthig,  swei  Stimmungen  für  die  älteste 
Laute  anaueetsen :  nftmlteh  eine  in  Quart-Ten'Quart,  voraugsweiee  im  Abe&dlaade 
(j;eljraucht ,  und  eine  andere  nur  in  Quarten,  besonders  im  Morgenlande  anire- 
wendet.  Beide  scheinen  uralt  zu  sein.  Wir  finden  genügendes  Zeugniß  durch 
aufmerksame  Betrachtung  der  verschiedenen  Tonsysteme  und  Tonschriften  der 
altm  VAIker.  Eins  der  wichtigsten  Belegmittel  fttr  daa  hohe  Alter  der  Qnaitlem- 
quarten Stimmung  bietet  die  altgriechische  Initrnment.nlnotrn'-rhrift 

BckannÜieh  setxt  sich  dieeelbe  aus  16  Zeichen  zusammen,  welche  niehta  an- 
dere» riod  als  die  Buehataben  dee  altgrieehiadi-phAnisiaelien  Alpbabelaa,  wie 
R.  Weatphal  scharfsinnig  und  überzeugend  nacfawiea.  Dieee  16  Zeichen  etdlCB 
eine  diatonische  Tonleiter  über  zwei  Oktaven  hinwcs:  dar,  von  A  bis  ü,  vermehrt 
um  den  Ton  G  in  d«"  Tiefe,  üochst  auffällig  ist  nun  daboi  die  Anordnung  der 
Bnehatabenteiehen,  wclebe  von  der  tonet  ateta  gebrlneUidien  und  dnidi  dm 
ältesten  Gebrauch  featgestellten  Tleihenfolgc  gänzUch  abweicht,  wie  folgendie  Ta> 
belle,  in  welcher  die  ursprüngliche  Ordnung  der  Buehataben  dureh  ZaUen  ugi^ 
deutet  wird,  uaher  veranschaulicht: 

1.     7.     15.     2.     l.H,     4.  11.    9.     6.    M.    W.    12.    5.    10.    9.  16. 
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Nimmt  man  das  Ganse  auaeiuauder  und  baut  das  System  nun  nklit  nach  der 
dittonitdMB  BcilMafikIffe  d«r  Ttae^  sandern  naeh  der  unprOn^lclMMn  Anordinmg 
der  BueiitttbcD  mif,  m  «iid  num  IblgaidM  8ytt«m  «fhaltan: 

1.     2.  8.    4.  5.    6.        7.     6.  9.   10.  11.   11  13.   14.  15.  16. 


Es  zeräUlt  in  svei  U&lften.  Der  zweite  Theil  ist  nichu  als  die  Ausfüllung 
derjenigen  lAtkm,  welche  dk  Ttae  der  enten  Hllfte  in  im  diateniidiea  Tan- 
Idter  Ton  A  "hü»  ä  gelassen  hat,  unter  schließlicfaer  Hinzufttgung  dee  ttefirten 

Tones  O.  Nur  dieser  letztere  sowie  der  Anfangston  ä,  d.  h.  der  tiefste  und  höchste 
Ton  de%  ganzen  Systeme«  stehen  vereinzelt  für  sich,  alle  übrigen  Töne  gehören 
pearweiie  lueammen  und  iwer  w»  db0  Je  »ifd  TOne  im  Oktavenverhiltniß  zu- 
einander stclun.  Das  entspricht  vollkommen  der  bei  der  Laute  überall  gebräuch- 
lichen Doppelchörigkeit.  Auch  hier  ist  die  höchste  Saite  oder  Cluinterelle  einfach« 
alle  anderen  aber  werden  im  Punklang  oder  der  Oktave  verdoppelt.  Femer  i»t 
die  erste  H&lfte  des  Systemes,  als  der  maßgebende  und  grundlegende  auch  der 
älteste  Bestandtheil,  und  dieser  zeigt,  —  das  ist  das  wichtigste,  —  die  obenbe- 
sprochene Quartterzquartenstimmung.  Der  erste  Ton,  mit  dem  ersten  Buchstaben  a 
beseichnet,  iet  der  hAehate*  Ton.  Man  kann  also  das  System  aiif  das  flhersieht- 
liehste  so  darstellen: 

1.      3.      3.      4.      6.      6.      7.      8.  9. 


9  H  ^ 


f 


O. 


mit  unterer 


mit  oberer  Oktave. 


Diese  Stimmung  ist  natürlich  (Ür  SeiteninstruBente  gn  verttelien ,  wie  sie  bei 
den  Griechen  ja  besonders  beliebt  waren Denn  wdohen  Sinn  sollte  die  auf- 
fällige Anordnung  der  Töne  wohl  fttr  Flöten  oder  andere  Instrumente  haben 

können? 

Hienm  kommt  nodi  der  Nebenumstand ,  daß  die  iillndisehe  Harfennotalion, 

Ton  welcher  Bumey  und  F^tis  berichten,  und  deren  Echtheit  allerdings  mehrfach 
angezweifelt  worden  ist.  in  ihren  ersten  Zeichen  eine  ganz  überraschende  Ähn- 
lichkeit mit  den  Zeichen  der  Quartterzquarte  ä — e — c — g  der  altgriechisch-phöni- 
dadien  Tonsebrift  aufweisen.  Nur  ist  die  Reihenfolge  der  Zeidien  ebenso  wie 
lumThml  die  Zeichen  selbst  umgekehrt,  nimlieh: 

Qttjurt  TetB^  Quart 
ursprflnglidie  Bedeutung  ft  |  0    6  |  0    0  |  f 
altgrieeb.-pbAniBisehe  Zeiehen  M  C  T  H  E  F 

irUndisehe  Zeichen    S   □  (<)  1. fehlt;  :q 

Aber  die  Zeichen  haben  bei  den  Iren  eine  gaas  andere  Bedeutung  gewonnen; 
denn  sie  wurden  offenbar  su  einer  Zeit  aufgenommen,  in  welcher  die  Iren  ihre 
Harfen  diatonisch  Ton  /  aufMrts  stimmten. 

'  1  Vgl  GeracKt,  MuL  tt  tMarU  d$  la  miu.  i§  ttmt.  GW,  1875.  L  428. 
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Die  Wichtipkeit  dieser  ganzen  Frage  nach  einer  europäischen  IVstimmung- 
wird  durch  folgende  Allgemeinsätse  klar.  Hatten  jcue  lustrumcatc  ieststfiheiideT 
nidit  verkOnbar«  8ait«Bt  d.  h,  muMo  n«  Harfenarten  und  ohne  Oriffbrult,  «w 
man  wohl  annehmen  muß,  flo  Iccnnzetchnrt  si,-  ihre  QimrttcrzquartenstimmuTig  von 
vornherein  als  Harmonie-  und  Bcglcitiustrumcute.  Damit  vräre  bewiesen ,  da£ 
aehon  die  ältesten  Grieehen  die  Dreiklangsharmonie  geübt  haben.  Waren  hingegen 
jene  betrumcnto  Griffbrettinatniniente,  gleichgiltig  ob  mit  oder  ohne  Bfliide,  alao 
Iftutenartige  Musikinstrumente,  so  lag  eine  Ausfüllung  der  -vrcitcn  Intervalle  der 
Quaiten  und  Ten  in  der  Natur  ihrer  Bestimmung.  In  diesem  Falle  aber  hätte 
ein  geni  änderet  Toneyelem.  entstehen  mflsaen,  all  dasjenige,  velflbes  wif  bei  äen 
ahen  Griechen  rorfinden.  Denn  das  griechisclie  Tonfjrteni,  dessen  ganse  KomcB- 
klatur  schon  wie  gesagt  unzweideutig  auf  seine  Anlehnnnp  an  die  Stimmung  erne^ 
Saiteuinetrumentes  hinweist,  seheint  so  entstanden  au  sein,  daß  ein  und  d&aaelbe 
Queitenptur  JT^— a  sw^mtl  acbenenumder  geeetrt  wurde: 

H — e — a  II  h — e—ä. 

Auch  hier  blickt  das  Gefiüil  für  die  Harmonie  durch,  denn  diese  zwei  Quarten 
bieten  die  Grundtone  dreier  nächstverwandter  Tonarten  dar,  gans  entspreehotd 
dem  heutigen  Empfinden.  Bletefl  Sjrstem  ist  dureh  das  gaaie  Mittelalter  bindoith 
unverändert  heihehultcn  worden. 

Durch  die  rntersnohunpcn  von  Friedrich  Bollermann  r!l>er  die  aUfTriechischen 
Tonleitern  winsen  wir,  daß  die  Griechen  um  eine  gr.  Terz  tieier  sangen,  aU  ihre 
Stinmnng  aiigah.  Dns  JET  enttpraeh  also  dem  <?  d.  h.  dem  mitteUtesfiflimi  F, 
und  so  steUk  deh  obige  Verbindung  der  iwei  Quartenpaare  folgendetmafien  dar: 

r^C—F  II  O'-c-^ 
oder  modern:  O-ti—f^g—e—f,   Selbst  da«  Prinnp  des  Tct» 

bundenen  und  getrennten  Tetraehordes  spiegelt  doh  in  dem  mittelalterlieh«ii  Ton- 
system wieder.  Das  TCrbundenc  Tctrachord  der  Grieehen  o — tfward,  um  eine  groß« 
Terz  heruntertretend,  regelrecht  f — 6,  während  das  getrennte  Tetrachord  h — ? 
ebenso  folgerichtig  zu  g — r  herabtrat.  S<Hnit  konnte  die  Differenzirung  ^ — ^  gesetz- 
nftföger  Welse  nur  in  der  liOtte  bdder  Systeme  ststttfinden. 

Wir  sehen  also,  daß  die  Haupttöne  besagter  Systeme,  gewissermaßen  die 
pfeiler  des  Baues,  diesellien  bleiben.  Die  Ausfüllung  dieser  Quarten  war  zuerst 
eine  mannigfaltige,  schließlich  drang  aber  doch  das  rein  diatonische  Frinsip  in  der 
Tetmehordentheorie  durdi,  und  im  Mittelalter  wurde  leteteret  sum  allebthenMlMii- 
den.  Der  große  Fortschritt,  welchen  die  Griechen  schon  in  einer  sehr  frühen  Zeit 
machten,  ist  also,  daß  sie  von  den  beiden  Dreiklfinpcn,  auf  deren  Frteugung  sich 
ihre  vierseitigen  Harfeninstrumente  beschränkten,  zu  einer  ganzen  Folge  von 
Tönen  Totselvitten,  deren  harmonisehe  Beaidiungen  lu  einander  de  aber  sdhr  woU 
erkannt  hatten.  Daß  dieses  neu  eindringende  Prinzip  den  Griechen  ein  fremde* 
war,  bezeugt  die  veränderte  \sX  und  "Weise,  die  Töne  nunmehr  von  dem  tiefsten, 
anstatt  wie  bisher  von  dem  höchsten  aus  zu  zählen.  Das  neue  System  beruht  auf 
der  reinen  Quartenstimmung  eines  dreisaitigen  lautenartigen  Instrumentes,  —  wie 
es  ja  die  Schildkr5ten-T.yra  des  Merkur  in  der  That  war,  aber  übr rtmer-n  n^if  die 
mehrsaitigen  harfenartigen  Instrumente  der  Griechen.  Zwischen  die  in  Uuartea  aua- 
einanderstehenden  Saiten  wurden  neue  Füllsaiten  eingelegt,  man  nahm  also  das 
Prinzip  der  Saitenverkürzung  nicht  allgemein  an ,  obgleich  das  Ptolemäische  Mo- 
nochord auf  die  Bekanntschaft  desselben  hinneist.  Dadurch  kam  jenes  zwiespältige 
Wesen  in  die  muaikalischen  Anschauungen  der  Griechen,  welches  das  Erkennen 
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der  altgriechiftchen  Musiktheorie  so  erschwert.  Dies  aaiatisehe  Prinzip  sewrum  rasch 
80  sehr  di«  Oberhand,  daß  es  von  nun  an  die  geeammte  Musiktlieone  nicht  uuf  der 
■Um  CbiMhvBi,  Mnd«tA  amh^ct  gwitiiwitw  ftlMniidllndiieh«ii  MtflrtaTtew  bdumdhte. 

Aber  die  Instxitmaitelpraxif  TMegaß   die   uralte  Quartteraquartenstimmung 

ihrer  Harfenarten  nicht.  Die  alt^europäisohe  Stimmung  blie>>  leb^ndii;  uüd  machte 
sich  bei  der  mittelaltorlioben  Laute  sur  Alleinherrsoherin,  sodaU  «ir  im  gauaen 
l<k  Jahibwndait,  ia  den  g«fin«BiM]Mii  ebauo  «te  in  den  towaniiahwi  Lftnddrn, 
nur  aie  aliein  vorfinden.  Wenn  sich  daher  bei  den  Brüdern  der  Keinheit  die 
QunrtterTqiiartcnstimmun^  seiiTt,  no  darf  man  einen  Einfluß  von  Griechenland  her 
Tcrmuüien,  der  sieh  ja  geruiie  m  jener  Zeit,  dem  Jahxhuudert  Al-Farabi'«,  genannt 
der  traWMlie  Ariitolelea,  Hack  benaiUidi:  machte. 

Noch  bleibt  es  anff?iUip,  -vvie  der  hier  soviel  bcspr  ichene  Quartterzquarten- 
akkord  —  um  diesen  zwar  uii<rcnrnhnlichen  B>ier  verständlichen  Namen  zu  ge- 
bxaudien  —  bei  den  alten  Griechen  ff — e — e — a  lautet,  walirend  er  doch  in  der 
«eacn  ZOt  dnreh^  d  f  ■»  J  hriSk,  Abw  dicw  Mhcfaibira  Sdivierigkeit  Itat 
eich  auf  eine  sehr  einfache  Weise.  Man  wird  sich  aus  der  Daratellung  meiner 
Abhaudlunj?  über  Deni'^  Gmiltier  erinnern  ,  daß  »ich  die  Anaahl  der  Bünde  auf 
der  Laute  mit  der  Zeit  auf  das  iioppelte  vermehrte.  Hoch  Pigeon's  Auaaug  aus 
der  AbhawUiing  der  BMldir  der  RebdMÜ  )mS$m  die  elte  anfaiaehe  Leota  nur 
4  Bünde.  Im  V\  Jahrhundert  hatte  sie  aber  aeht,  d.  h.  es  waren  oberhalb  des 
ursprünglichen  Krngenansatzes  noch  4  BAnde  angetreten.  Dai?  besagt  nichts 
anderes,  als  daß  die  Geaammtstimmuug  des  Instrum&nte&  um  eine  Quarte  tiefer 
tnil.  Somit  inude  «na  dem  «rsprangli^en  QuarttenqnartenelclEord  in  y  e  7  e 
ein  solcher  in  d — <f~h — f. 

Dieser  Vorgang  läßt  sich  mit  Sicherheit  aus  der  ZuiammensetRim?  der  sose- 
nannten  deutschen  Lautentabulatur  erkennen,  wie  sich  überhaupt  tiir  unsere  Auf- 
faienngsnireiae  mandierlei  Bdege  aue  dner  analyairenden  Betnohtung  denelben 
ergeben.  Die  deutsche  Lautentabulatur  setzt  sich  bekanntlich  aus  verschieden 
gearteten  Elementen  zusammen,  nämlich:  1)  aus  den  Zahlen  1 — 5  fQr  die  offenen 
Saiten,  deren  Anaahl  auf  f&nf  berechnet  ist,  mit  der  tiefsten  als  der  ersten  auf 
arabische  Wei««  angefangen ;  2)  aus  den  Bnchstaben  des  Inteinisehen  Alphabets, 
^reiche  mnn  fj-icr  ilbrr  das  Griffbrett  MiT^'t^CT  verth eilt  h  \t  in  4  Gruppen  7a\  j(>fQnf; 
3)  verwerthet  sie  dasselbe  Alphabet  brucbstackweise  nochmals,  aber  entweder  mit 
^erdopfMltett  Zeiehen  oder  ndt  den  eblaehen  Bnehatoben,  «dehe  dnrdi  Stridie 
nuegeieleknet  sind ;  41  in  der  Itßtte  iwieohen  beiden  lelateren  TheUen  ludet  lAA 
eine  nur  zum  Tlieil  verständliche  Beihe  Ton  Zeiehen,  nämlich  t  y  }  9 
vrelche  die  fünfte  Bundreihe  ff — c  —  e — a — d  anzetgt.  Besonders  die  ganz  unge- 
wöhnlichen letzten  zwei  Zeichen  haben  bisher  jeder  Deutung  gespottet.  Schon  im 
18.  Jahifaundert  wußte  man  ihre  eigentUobb  Bedeutong  nicht  mehr.  ICan  hielt 
sie  für  eine  7orteetsung  des  torbergehenden  A^babetee  und  tpta^  daa  Zeiehen  j 
für  ein  langes  ),  das  folgende  f  aber  für  ein  kurzes  z  an.  Letzteres  wurde  sogar 
im  17.  Jahrhundert  häufig  als  das  Et -Zeichen  [Sc;  erklärt  und  gedruckt.  Für 
das  letzte  Zeichen  S  <^ber  gelangte  man  nie  zu  einer  halbwegs  befriedigenden  Er- 
klärung, man  wußte  es  nicht  anders  denn  als  Zahlzeichen  für  Neun  lu  deuten.  Wie 
dieses  mitten  zwischen  die  beiden  Alphabete  gekommen  ieun  soI!*  bleibt  dabei  ein 
Gehcimniß.  Ich  glaube,  daß  sich  das  Käthsel  ungezwnngen  Irtsen  läßt,  wenn 
man  in  der  ganzen  Zeichenreihe  auf  dem  fünften  Bunde  die  Keste  einer  alten, 
apiter  nieht  mehr  Tsratandenen  Notation  deht  8t«3ien  dodi  diese  Charahtere  auf 
jenem  Bunde,  weleher  die  alt-europäische  Stimmung  aufvelit.  Es  gehört  eine 
gar  nieht  «dir  ausgedehnte  Uandsehnftenkunde  dasu,  um  in  jenea  Zeidien 
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die  alteu  Charaktere  der  »ogenauntta  urabtschen  Zilfum  wicderiuerkennea.  Der  2%ame 
»anMfehe  ZiffiBra*,  wie  wir  hMteutaj^e  aUgefn^  sali:««,  Hat  wraif  Bereefati|wn|E> 
T)ie  Ar;ilK  T  Fpllirr  nrnnen  sie  richti'_'  iIl(li^ch(:•  !'=!  i^t  höch=;t  frajrlich.  ob  wir  nur  der 
Yermittelung  der  Araber  die««  Zeichen  ku  verduukeii  haben,  denn  schon  bei  Boetios 
finden  lieh  in  niaer  Oeometria  Ziffern,  woldie  stark  an  die  alten  indisches  erinnern. 
Die  Erfindung  denelben  aohreibt  Boetius  dem  Pytkaforas  su.  Hierbei  ist  darmuf 
aufmerksam  zti  machen,  daß  sich  die  mittelalterliche  Nomenklatur  der  Traute  durch- 
aus an  diejenige  anlehnt,  irelche  man  im  Anaehluß  an  die  pytha^reiache  Ke- 
ekenknntt  beesB:  B.  m$tua  (pyihagmrtm),  AbmiUf  mamut  apiett^  earmelerm,  m- 
tttioD,  ja  sogar  die  ganze  Art  und  Weisen  an  den  Fingern  der  Hand  mit  ihren 
Gelenken  und  auf  der  Tafel  mit  Zuhilfenahme  Ton  Linien  und  Nullen  zu  rechnen. 
—  kurs  alles  würde  auf  die  nahe  Verwandtschaft  der  Zahlenschritt  mit  der  Musik 
fainfüliren/  «ena  dies  nldit  eckon  mit  naelrtmi  Wwlen  direlct  bei  Boetkie  snegfe- 
sprochen  wire.  hAi  greife  einige  Belegstellen  heraus.  ArithtMtica  rvp.  I .  .  . 
»ed  etiam  ea  ipm  munira  mofiulatiö  numeronim  nominihuit  annntatitr.  Et  ülem  in  hat 
ectnire  poUtt,  quod  in  ffeomeiria  prtudietutn  est.  JjuUe*sar(m  enün  et  duiptutc  et  diap^ 
MN  «I  awfsflsJlwifit  MNMert  nomiidhm  mmteupantm.  In  iptonm  qtioqm  mmmrum  mäitr 
AW*  Hf  prfipnrtin  xöli«  mqu'-  aliis  numi'ri-  itrrenitui-  ()ui  mim  houus  in  iUap<if<>tt 
gymphonia  ett,  idem  duplici*  numeri  proporUone  colligitur  eic.  Qui  in  numeria  rpojr- 
dotu  eai,  idem  tonus  in  mmica.  Et  im  wingula  pertequi  labcrem  kuim  op^rit 
quentia,  quanto  prior  tit  arithmeticu  tin«  uUa  dubitatian«  momttfmttitiL  Fanier  sagt 
Boetiua  im  vorletzten  Kapitel  der  Geometria,  nachdem  er  davon  pesj^rff^f^-n .  r^.iü 
die  Pj'thagoreer  die  ISumme  alle«  Erkeonens  in  die  Zahl  legten :  Quu  ettun  mu»*- 
eanm  muiaukmuta  »ymphmianm  nmntrorum  »septriui  emmmd»  p«nmettt,  qm*  ijpsww 
ßmummÜ  sydbnsa  eorpora  $Mli»  compacta  ruUurae  numerorum  ignaru*  deprehendat: 
»  ortutque  »itfnorttm  et  w^hixus  colligat  u.  s.  w.    Bei  der  Erfi»u!'?ntr  der  Zeichen  lehnte 

man  sich,  so  sagt  Boetius  ausdrücklich,  an  solche  bei  Barbaren  g^&uohliche  an. 
ih  sogar  der  eWeehsdiide  Oebvstteh  von  Buehstaben  nnd  (indisoben)  ZUFem  wu 
Beseichnung  von  Zahlen  resp.  Tönen,  vic  wir  ihn  bei  den  Arabern  und  in  rer- 
schie<lenen  T.nutcntabulHtnren  sehen.  firKlen  wir  bereits  von  Boetiu«  dem  P\-tha£rf>- 
ras  sugeschriebeu ,  wie  man  aus  tuLgeuder  Stelle  der  Geometria  erialirt:  Quidum 
ren»  «•  Atmit  forma»  dmeripUam  em  UUerm  älfaMi  mtmn§imi1  «A»  Aee  peutm:  mt 

littera,  quae  e^et  prima  unitati,  aecuttda  bitinrt'i.  iertia  teriiario  crteraquc  in  orditu 
naturali  nmmro  imiynatm  et  tmcriptm  .  .  tortiti  «unt.  Hieraus  mag  man  ermei;<«en. 
was  wir  dem  direkten  Einflüsse  der  Araber  su  danken  haben.  Es  ist  zwcifcUus. 
daß  sie,  alu  da«  gebildetste  Volk  des  Mittolallsrs»  dOBDk  Abeiidlande  wieder  neues 
geistiges  Leben  einf:efl<>L?t  haben.  Aber  es  RcMnmmcrte  Manches  im  Dunkel  der 
Praxisi  was  nicht  neugeschaffen,  sondern  nur  wiedererweckt  zu  werden  brauchte. 
Dafür  xeugt  die  doppelte  Art  und  Weise  der  Notation  mit  Zahlen  tmd  Buchstar 
ben,  dafür  nprecben  aaeh  jene  eigenartigen  Zeichen  der  deutschen  Lautcntabula- 
tuT,  deren  hohes  Alter  aus  folgender  EntwickelungstabeUe  der  indiiehen  Zahlen 
klar  wird: 


f. 

2. 

3. 

4, 

5. 

6. 

7. 

8. 

9.  0 

Indier: 

H 

K 

b 

C 

Altgriecbeo  (Pjrthsgonuiy  Boetius}: 

1 

t 

4 

13 

V 

8 

9 

Araber : 

t 

f 

f 

0 

1 

V 

A 

1  . 

frühes  Mittelalter: 

j 

t 

l 

4 
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In  letzteren  Formen  wird  m-m  sofort  unsere  pcheitnnißToUen  (SutimktMre  der 
deutaehen  Lautmtabiüatur  wiedt;rerk«&n«a  t  n&mlich  9. 

8i«  leifsn  dm  5.  Bnnd  der  2.,  a.,  4.,  5.  Sdte  «ti,  d.  h. 
j«ne  Stelle,  an  welcher  urtpiflaglieh  diefe  3  fiMlen  auf  don  IiMitenltmgemaiid  mI- 

latren,  ^.o  rlnß  sie  die  alte  cnrnpäisclie  Stimmun?  'tf — e — e  —  a  —  >7  orjrnhrn  T)a8 
er«t«  Zcdehen,  das  für  die  erste  Saite,  dioit,  die  Zahl  1,  wurde  füllen  gelassen. 
Daß  der  defilr  etehende  Biudutabe  nur  ein  Bnats  ist,  bewmat  das  Sehwaoken 
der  an  diMe  Stelle  gesellten  Beseichnungen.  So  beieielmtit  Luammus  (1532)  diesen 
Bund  mit  x,  Trährend  ihn  Hans  Neusiedler  ungeffthr  «nr  selben  Zeit  '1536  mit  r 
benennt  Um  aber  meine  Behauptung  noch  mehr  zu  stfltseni  will  ich  eine  kleine 
nne  dnem  Oodex  der  VaHäkeniaditn  BfliModiekt  Mer  efantteken, 
welche  beweist ,  daß  j«ie  Zeichenreihe  flchuu  früh  bekannt  war,  dn  die<!e  Hand- 
schrift aus  äcm  frühen  15.  Jahrhundert  stammt.  Nneh  einem  Traktate  über  die 
Proportion«!  werden  letztere  folgendermaßen  veranschaulicht: 

^^j^iiz^y^^^^i^ » ^ » ff 


q      r      t       t       X  0'i'?P-5» 
Die  Buchstaben  sind  mit  rother  Farbe  geschrieben  und  nicht  etwa  erst  später  ein- 
getragen ;  sie  stehen  hinter  den  Noten  swiachen  den  Linien.  Offenbar  waren  schon 
dem  Sehreiber  diese  Zeiehen  nieht  mtAu  gani  Teretflndlieh,  obgleieh  er  noeh  die 

alten  Formen  der  Zahlen  |t  und  9  tüi  i  und  5  anwendet*. 

Ich  glaube_^den  Beweia  für  jene  alteuropäische  ;  Harfen -jStimmung  in  der 
Quartterzquart  a—e — c—g,  welche  sich  zu  allen  Zr  irm  ^vnch  erhalten  hat,  im  Gcgen- 
sats  aur  reinen  Quartenstimmung  Astens,  beigebracht  zu  haben.  Wie  für  diesen  Ur- 
akkord  liSt  aiefa  auch  für  die  arabische  Quartenatimmung  eine  genaue  TonbOhen- 
bestimmung  geben.  Daß  eieh  diese  Zeichen  aus  dem  indogermanischen  Besitsstande 
gerade  in  Deutschland  länger  erhielten  als  in  anderen  T,&ndem,  spricht  für  meine 
hier  entwickelten  Ansichten.  Denn  Deutachland  unterlag  nicht  so  dem  Einfluß  der 
orientalteehen  Lautenpraxis,  wie  die  anderen  in  Betraeht  konunenden  Xinder,  hier 
konnte  sich  infolgedessen  der  alle  Besitz  länger  behaupten.  Zugleich  spricht 
die  deutsche  Lautentabulatiir  für  ein  sdu  frühes  Vorhandensein  einer  fünften, 
höheren  Saite,  wie  Herr  l<&nd  sie  schou  tax  das  10.  Jahrhundert  bei  Al-Farabi 
feetgeeteUt  hat,  obgletdi  Herr  Land  angiebt,  daß  die  Araber  eine  beetinunto 
Tonhöhe  nicht  gekannt  hätten.  Wenn  ich  auch  nicht  beliaupten  will,  daß 
das  Alterthiim  einen  Gabelton  gehabt  habe,  muß  man  doch,  meine  ich.  immer 
festhalten,  daß  ein  bestimmtes  graphisches  Zeichen  einen  Ton  auch  in  einer 
beettnunten  Tonlage  fordert  Der  Umleng  Ton  iwei  Oktaven  l&ßt  rieb  eeUiet  bei 
Instrumenten  nicht  immer  erreichen ,  wenn  der  Ton ,  von  welchem  man  ausgeht, 
sei  es  zu  hoch,  sei  es  zu  niedrig  genommen  wird.  Ganz  besonder«  aber  weise  ich 
auf  Al-Farabi  8  Uerbeiziehung  des  griechischeu  Tonsystems  hin  (vgl  Rech.  S.  6S; . 

1  Heg.  1146,  &». 

2  hl  125  f. 
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£k  giebl  dm  ersten  Iod  Ucü  auf  die  QuartenUuie  aufgebauten  TetracbordftaayteTO 
all  Hypate  hypaton  aa,  d.  L  ak  JF.  SonH  nQino  irir  unAafmuOgm  Wei«« 

Akkord  der  Laute  wicderjreben  mit  H  «  a — d,  oder  wenn  man  auch  hi  r  das  be- 
Tcit?.  bemerkte  allmuhliche  Ueruntergeben  der  Stimmlage  um  eine  große  Terz  in 
Axirechnung  brinftt,  so  Ut  die  Stimmting:  G — t^/—b.  Hierbei  erüinert;  ich  mm 
an  dan  merkwardigen  Umatand,  daß  im  18.  Xabrbnidert  die  Sfänrnung  der  leafci 
aaitigiii  Laute  in  den  nOrdMeheD  LUndem  Suropaa  um  einen  Ton  höher  !«tand,  aU 
in  den  Büdlichcn  Ländern,  und  erst  später  rnr  tieferen  Stimmnng  hinabstieg,  d.  b. 
in  Frankreich  i.  B.  ging  man  von  in  Italien  von  Cr  aus.  Sollte  dieaer  Uatei^ 
•ddad  niakt  mim  beatimmten  Ordnde  haben?  In  dar  venahiedeoen  Stiandage 
dtf  Völker  kann  er  niebt  begrfbiiaA  aem,  deim  aonat  wflfite  das  Yertiiltnifl  mät 
umgekehrt  gestaltet  haben.  Wenn  man  «ich  nher  Ter??egenw&rtigt ,  daß  (lio  alt- 
griechische  Quartteraquartenstimmung  den  höchsten  Ton  alt  ersten  setst«  T^aiircnd 
die  epitere  grieebiadke  Telndundenlekra  Am»  irle  die  Anbcr  roa  der  tiefMa 
Saite  aus  zählt,  ein  Unterschied  der  sich  avischen  Frankreich  und  Italien  wieder» 
findet;  wenn  ferner  iu  Iktracht  nimmt,  daß  mancherlei  Kinzelhpiten  in  der 

Praxis  der  Italiener  w  eit  melir  an  Arabien  erinnern,  als  die  Praxis  der  ir  rau2a»eu ; 
wenn  man  stell  Tergegenwftftigt,  da0  das  itaUenisebe  Volk  flbeibanpt  mehr  Axaber* 

hlut  und  Araberanschauungen  hat,  aU  Frankreicli so  wird  man  nicht  über  meinen 
Schluß  erstaunen,  daß  nämlich  jener  Unterschied  der  Tonhöhe  auf  tlie  verschie- 
denartige Entwickeiung  de«  Lautenakkurdes  bei  den  nördlichen  und  südlichen  Eu* 

npiem  aurackfUiit  Besser  als  Worte  wird  die  folgende  Tabelle  dafülr  «{»reehcii. 
Entwickslung  dee  fransösiseben  Akkordest 

Alteuro]».  Akkord :  ä  *  0  ^  e  ^  g 

Fanfsaitige  Laate:  M^i^k'^g'^^d 

Sechsseitige  Laute:  i^e'^h^gT^d^A 

Entvickelung  des  italienisehen  Akkoidee: 

Altaaiat  Akkord  :    c/T  c'^  f 

Arabische  4  sait.  Laute :    G  ^  c  ^  /  *  b 

Saehssaitige  Lente:  (Versehmelaung  mit  /nT^T/T«T^7";; 
Ouarttersquartenokkord).  G  *  c  *        a  *  d  *  g 

Ich  glaube  mit  meinen  Andeutungen  zur  Genfige  die  Wichtigkeit  einiger 
noch  ungelöster  Fragen  im  Gebiete  der  arabischen  Musikforsehung  dargethan  su 
beben.  Beeonders  würde«  die  Besiebungen  noeh  sn  erOfleni  sein,  wekhe  iwisdtiea 
den  Musikanscbauuiigen  der  alten  Perser  und  der  Araber  stattgefunden  haben.  Daß 
die  Araber  schon  früh  eigene  Mu^ikanschauungen  Ter«!ucht  haben,  he^-^-ist  die 
Fortentwickelung  der  su  rermuthenden  altpersischen  dreisaitigen  Quartenlaut«  xu 
einer  yk/t"  resp.  ftiifeeltigen  mit  ihren  eigenartigen  Bandeinthdlungen.  Herr  Land 

weist  dflrauf  hin.  daß  von  dir^cn  Bünden  der  erste  einen  Ganztonschritt  machte, 
daß  also  das  Schern»,  welches  ich  gab,  falsch  sei.  Ich  muG  eingestehen,  daß  ich 
mich  in  liezug  auf  die  arabische  Lautenbundeinrichtung  geirrt  habe.  Indessen  ist 
doch  die  Dritteltonstheorie  nicht  einmal  fragmentarisch  in  Kuropa  bekannt  gewor- 
den. Hier  hnhen  höchst  wahrscheinlich  alle  Bünflc  :inr  Halbtonscbritte  gctnacbt, 
daher  denn  auch,  unbekümmert  um  die  historische  Entwiekelung,  das  S.  73  in 

1  In  Suditalien  habe  ich  z.  B.  mehrere  Musikinstrumente  rein  oricntalinchoi 
Charakters,  wie  sie  auch  eine  U-bende  Terrftcottengru j)])e  von  Männern  und  FrattSa 
beim  diesjährigen  römischen  Karneval  vorführte,  noch  in  Gebrauch  gesehen. 
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»Denis  Oaultier«  aufgestellte  Gesetz  auch  für  die  ilteste  Zeit  anzunehmeu  ist :  »Haupt- 
geaeU  ist,  daß  auf  den  ersten  Bund  fjast  .auanahnulos  der  erste  oder  Zeigehi^er 
■u  Mtien  ift«  —  i^eiehgiltig  ob  «r  elMa  HaHi-  oiUv  Ganatonschritt  macht  Denn 
•tWft  der  geschichtlichen  Entwickelung  lO  L&elMi  von  der  er  nicht  einmal  etims 
ahnen  konnte,  wird  der  abeodliBdiMslit  Latttmpieler  Mtn«  B«^tmUddi«tt  •dnrcr* 
lieh  geopfert  haben. 

Zum  Sdiluß  nooh  die  kirne  Bflriehtigung  dei  Htm  Lend  fPx  0. 1  meiaee 
»Bcnt«  Oanitiefs  daß  «LamTitti»  mn  LiirfeUer  ^ask  JoMkUoei  ist  tBat  »LnSanm 
(Nie.  T.anier). 

Bom.  Oskar  Heisoher. 

Alexander  J.  Ellls,  On  tbe  musical  scales  of  vaiious 
nations.  Eepnated  mth  additions  and  conecdons  from  Uie  «Jour- 
nal of  Üie  Society  of  Art««  for  27.  Maxell  1SS5,  Kr.  1688,  VoL 
XXXIII;  for  private  circulation  only.   April  1885. 

Appendix,  reprinted.  with  additions  from  tlie  tJ:  of  the  Soc.  of 
Arts«,  October  1885. 

Am  25.  M&ra  1SS5  hielt  Herr  A  J  Ellis,  durch  seine  Übersetzung  von 
Helmholts'  »Lehre  von  den  Tonempündungen«  (mit  selbständigen  Zuüätzcn)  und 
diurek  sorgfältige  akustisch«  Aibi^eii  den  physikaliadiea  und  physiologisdun 
Musiktheorctikem  wohlbekannt,  in  der  »Society  of  Arts«  zu  London  einen  Vor- 
trag, cl«'««?cn  reicher,  oriLnriollcr  Inhalt  aiich  geschichtlichen  und  psychologischen 
Forschungea  über  Musik  zu  Gute  kommen  wird.  Exotische  Leitern,  wenn  wu  so 
alle  aoOo-  denen  des  nodenien  und  mittelslteilichea  £iiro|ia  nennen  iroUsn, 
kannte  man  bisher  hauptsächlich  aus  den  Angaben  der  Theoretiker  der  bezüg- 
lichen Nation  und  Zeit,  deren  t  bereinstimmung  mit  der  Praxis  nicht  ohne  Wei- 
teres vorausgesetzt  werden  darf,  und  aus  Berichten  und  Notationen  von  llcisendeni 
deren  Gehör,  selbst  wenn  es  auf  unsre  Musik  besser  als  gewöhnliek  singsabt  ist» 
bei  fremder  Musik  de di  nur  gröbere  Uniri'-isi  der  Tn'rination  zu  erfassen  vermag. 
EUis  liefert  hingegen  genaue  Maßbestimmungeu  der  wirklichen  Intooation.  Wenn 
smne  Versuche  auch  nicht  überall  bereits  zu  festen  Ergebnissen  fahrten,  so  ist 
damit  doch  eine  unschäClbare  Grundlage  für  die  zuverlässige  Erkenntniß  der  fak- 
tisch gebrauchten  Leitern  und  damit  auch  für  psychologisch-historische  Studien 
über  deren  Ursprung  geschafljen.  Der  mir  durch  den  Verf.  gütigst  übermittelte 
Scftantabdrodt  dar  Abhandlung  eadkilt  andi  noeh  viehtige  Zusttie  auf  Grund 
von  «neuem  Untersudkungamaterial.  Da  diese  Arbeiten  nur  Wenigen  zu  Gesicht 
konunen  werden  und  von  diesen  auch  nur  ein  geringer  Theil  sich  die  Mühe  geben 
dflrfte,  die  Menge  von  Zahlentabelicn  durchzustudiren,  in  denen  fremdartige  Ton- 
sttsanunenstdlungen,  noeh  dasu  in  einer  gans  neuen  Bereehnungsweise,  meder- 
gegcben  werden,  und  da  gleichwohl  das  Wesentliche  darin  allgemeines  Interesse 
bean<;pruchen  darf,  so  will  ich  die  Chrundiüge  der  Methode  und  der  Ergebnisse 
hier  gedrängt  vorführen. 

Man  hat  sehen  frflher  vorsueht,  an  Instrumenten  freosder  Nationen,  vie  solebe 
sich  namentlich  im  South-Kensington-Museum  zahlreich  vorfinden,  die  nationalen 
Leitern  su  ermitteln^.   Aber  bei  den  Blaalnstrumenten  kommt  Vieles  auf  die 


a  Z.  B.  FMs,  Histoire  gfoerale  de  U  Muaique  I,  a»,  2H,  m,  7H  (igyp- 

tische  und  griechische  Flöte,  femer  Balafongs  .  Von  den  Instrumenten  des  South- 
E-ensington-Museum  hat  Carl  Engel  nele  al^ebildet  und  beschrieben  CiLatabg  des 
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Art  und  Stärke  deü  Anblasen^,  bei  Saiteninstrumenten  mit  festen  Bünden  «de 
untrer  Guitarre)  Manches  auf  die  Beschaffenheit  der  Saite  an.  Am  besten  könntea 
die  wettverbieiteten  Hannomvn»  «na  Metall-  oder  Holsst&ben,  die  Tom  Spider 
anß'enclilagen  -w-rrflcn  dimcn,  wenn  sie  «ich  nicht  1t  icht  verstimroten.  Eine  ort- 
scheidende Bedeutung  erlangen  daher  die  Instrumente  erst  dann,  wenn  sie  toq 
muifkaUiehett  Eingeborenen  des  betreffenden  Landes  gespielt  bes.  gegdmnrt,  vei^ 
den.  Solche  haben  »vAk  nun  in  den  letilen  Jabfen  meiufaeb  in  London  eing^ 
funden;  und  die  mit  ihnen  vorgenommenen  Untersuchungen  sind  e«.  die  da'?  vi.lü« 
Neue  und  am  meisten  Verdienstliche  in  Ellis'  Arbeiten  bilden.  Erst  auf  dieteoi 
Wege  dnd  die  feiniCen  Untenebiede  der  Intonation,  sind  ferner  nidit  bloB 
bei  einem  Volk  Überhaupt  sur  Anwendung  kommenden  TAne,  sondern  aaeh  £e 
aus  ihnen  durch  Ariiwahl  gebildeten  verschiedenen  Leitern  su  ermitteln.  Deuz 
die  auf  einem  Instrument  möglichen  Töne  sind  nur  ein  Vorrath,  aus  welchem  baU 
diese  bald  jene  Gruppe  von  Bestandteilen  berausgehoben  und  benutsft  -wird;  vi« 
aus  unsren  zwölf  temperirten  Halbstufen  die  Dur-  und  die  mehrfache  MoU-Leäa' 
gebildet  wird.  Hirrftei  nehmen  die  einheimischen  Spieler  flbecdies  bftufig  gppiwe 
kleine  Änderungen  au  den  dispunibicn  Tuneu  vor. 

ElUs  verslumte  jedoeh  nidit,  neben  den  praktlsehen  Mnsibem  sueh  die  Um»- 
rctikcr  und  die  sonstigen  Berichterstatter  Ober  fremde  Musik  zu  konsultlren.  und 
hat  die  Zahl  der  authentischen  Herichte  durch  seine  eigenen  Bemühung-cn  naj 
einige  werthvolle  vermehrt.  Außerdem  ist  Professor  Land  in  Lejrden  durch  teiue 
Untersuchungen  über  arabische  Leitern,  und  mehrere  von  demselben  ForadMT  an- 
geregte Physiker  sind  d  irch  cxi  erimentelli  l^ritr  ige  hilfreich  gewesen. 

Um  ein  System  von  Bezeichnungen  für  die  vorfindlichen  Unterschiede  su  g1^ 
Winnen ,  geht  Bflie  ideht  von  den  gebr&uchlichcn  Yerhftltnifitsblen  für  die  lntc^ 
valle  aus,  die  duieb  Divisiott  der  Sebwingungszahlcn  zw  eier  Töne  entstdiea  nad 
für  die  sog.  reinen  natürlichen  Intervalle  die  einfachsten  "NVerthe  crg^eben,  »oe- 
dern er  legt  unsre  gleichschwebend  teroperirte  chromatische  Leiter  su  Gnmde  bs4 
■erlegt  die  Halbtonatnfen  derselben  wieder  in  je  100  Tbmle*.  Dna  Hntidertd 
(Cent,  wofür  wir  im  folgenden  den  Buchstaben  C.  gebrauchen!  hat  swar,  meiat 
Ellis,  insofern  keine  reelle  Bedeutunp.  als  ein  Tonuntcri<chied  von  1  C.  von  keineir 
menschlichen  Ohre  ohne  Zuhilfenahme  von  Schwebungcn  erfaßt  werden  kaa&. 

Museums  und  South  Kens.  Mus.  Art  Handbooks  Nr.  5?.  Die  Beschreibungen  der 
aus  dem  Bau  der  Instrumente  resultirenden  Leitern  stimmen  jedoch  mit  Kllis'  ge- 
naueren Ermittelungen  nicht  iouner  überein.  Einige  Angaben  nach  Instrumentei 
im  Biitiaehen  Masenra  s.  in  dem  Betiehte  Aber  die  Ans^eEung  wisaenndudKEeWr 
Apparate  ?-u  London  1*^70,  zusammengestellt  von  Ti.  Biedermann  l^'TT,  deut'Sc^f 
Ausgabe  S.  194  f.  Fitis  hat  auch  an  Abflüssen  und  J.  P.  N.  Land  sogiftr  u 
Abbildungen  Intervallmessungen  vorgenommen  (s.  dessen  unten  citirte  Schrift 
p.  SS  .  Die  letxtercn  lieferten  bei  der  VorzügUebkeit  der  Zeichnungen  ^im  Atiai 
der  »Dcscription  de  l'E^ypte"  immerhin  bemerkenswerthe  Ergebnisse. 

1  In  den  »Froceedings  of  the  Boyal  Societj  of  London«  XXXVII,  368  £,  «o 
£llia  eine  weniger  TollsUndige  Ober^dit  der  hier  besproebenen  ITntertnehnnftt 
giebt,  etwihnt  er,  daß  der  Erste,  wdidier  den  temperirten  Halbton  zur  Mesaui^ 
vorschlug,  Wühl  De  Prony  gewesen  sei.  Er  selbst  habe  diese  Methode  von  TV 
Mo^n  gelernt  und  sie  auf  den  Kath  von  Bosanquet  berate  im  Anhang  au  der 
Übenetning  des  Hebnholts'seben  Werkes  Terwendet  Da  er  aber  fand,  dnfi  bsi 
den  entstehenden  Brüch  ii  '/.wei  Deefmalen  genü^ren.  sei  er  dazu  gekommeiu  Has- 
dertel  des  Halbton«  einzuführen,  \ind  habe  die  ^rrößten  Vortheile  dabei  gefundA 
Die  C'enta-Eintheilung  in  obiger  Form  hat  also  doch  Ellis  zuerst  angewandt. 
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aber  es  kann  als  kleiDste  Einheit  für  die  Kcchnung  dienen,  durch  deren  MuItipU 
▼ir  erfaßbare  größere  Unterschiede  bequem  ausdrückend  Die  Zuhl  der  zwischen 
zwei  gegebenen  Tönen  liegenden  C.  wird  enuttelt,  indem  mun  die  absolute  Höhe 
(Schwingiingszahl,  jedt^  Ton"  l)cstiinnit,  wofür  Ellh  nnch  Scheihler's  Vorgang  "be- 
sonders feine  Methoden  mit  Benutsung .  von  ISchwebungen  ausgebildet  hat^.  Bei 
der  Beetinunirag  der  ebeoluten  Hftbe  mur  ihm  Herr  Hipldne  dem  Oeidhift  von 
Broadwood  behilflich,  ohne  dessen  vorsaglichet  OehOff  und  unenttOdlSdhe  Oednld, 
vrie  Ellia  bei  jeder  Oelcfeoheit  hervoriiebt,  die  guue  Arbeit  oamdgliAh  geireeen 
«ftre. 

Die  Oktave  entlUlt  elio  naeh  dieser  Auedmcksweiee  1300  C.  Auf  jede  Xkp 

yicrtastc  kommt  ein  rundes  Hundert  mehr  als  auf  die  vorige,  auf  die  große  Kla* 
vierten  ä.  B.  400,  auf  die  Qimrt  500,  Quint  7U0.  Dagegen  die  reine  große  Terz 
(4:5)  hat  386  V.,  die  reine  Uuurt  498,  die  reine  Uuint  7ü2.  Man  erkennt  mit 
einem  Blick,  wie  wenig  die  l^tstere,  wie  vid  degegen  die  reine  Ten  vom  tempe- 
rirtcn  Ton  abstellt  Kllis  ordnet  in  einer  umfassenden  Tabelle  un-^rc  und  die  wich- 
tigsten fremden  intenraUe  (nieht  weniger  als  45,  darunter  sieb^  veEsehiedene 
Temen  und  eeehe  Sexten)  nadi  ihrem  Cents-Betrage  znMmmen,  wobdi  lieh  eben- 
falls (iif  gewählte  Darstellungsform  als  eine  glückliche  erweist.  Nicht  fOr  alle 
Zwecke  der  Theorie  wäre  sie  empfehlenswerth ,  da  ja  für  die  reinen  natürlichen 
Intcrralle  weniger  einfache,  weniger  leicht  su  behaltende  und  au  behandelnde 
ZaUen  reenltlren.  *  Aber  fbr  EQIi  war  ele  eehon  denun  die  fweiduntfiigste,  weil, 
wie  sich  herausstellte,  die  untersuchten  Nationen  mit  Vorliebe  t«nperirte  Leitern 
gebrauchen.  Indem  die  an  den  Instrumenten  mit  festen  Tönen  oder  Saitenthei- 
lungcn  oder  durch  das  Spiel  von  eingeborenen  Musikern  gewonnenen  Schwingungs- 
iahlen  in  Ctate  llbereetet  wurden,  eeigte  rfdi,  daß  eieh-^eeelben  meiet  amiSliemd, 
oft  sehr  genau,  durch  Z  «hlen  wie  100,  200  oder  auch  50  oder  150,  also  im  letzteren 
Fall  durch  Einschiebuug  temperirter  Viertel-  oder  Dreivierteltöne  ausdrücken 
*  ließen,  daß  man  also  eine  temperirte  Leiter  als  die  intendirte  ansehen  kann.  Ab- 
solut genau  hat  sich  natürlich  eine  solehe  temperirte  Leiter  nirgends  herausge- 
stellt; aber  da  Kllis  in  jedem  einzelnen  Falle  zuerst  die  wirklich  gefundenen 
Schwingungssahlen  und  die  daraus  berechneten  C,  dann  die  vermuthlich  inten- 
dirten  Töne  in  0.  anfleht,  so  kann  man  allemal  den  Orad  der  Annikerung  und 
die  Sicherheit  seiner  Vermuthung  kontroliren. 

Ztim  Voraus  untersuchte  Ellis  den  Cnd  der  Vollkommenheit,  mit  welchem 
unsre  besten  Stimmer  ein  Intervall  in  praxi  hersustellen  f&hig  sind.  Er  verglich 
die  Töne  einer  und  deredben  Oktave  ai^  7  Klavieren  und  Harmoniums.  Die  An- 
nähern ng  an  die  beabsichtigte  temperirte  Stimmung  geht  aus  der  Tabelle  sehr 
anschaulich  hervor.  Hei  einem  ausdrücklich  zu  diesem  Zweck  unmittelbar  vorher 
gMtimmten  großen  Flügel  Nr.  3j  waren  Ü  Tone  abaolut  genau,  Ewei  Töne  differir- 

1  Nacli  G.  Engel  i.Vsthetik  der  Tonkunsst  S.  2iM  f.  vtrrt  fiti  Hundertel,  ja 
sogar  etwa  '/iio  eines  Halbtons  von  Joachim  und  einem  anderen  Violinisten  noeh 
icgehnifiig  erkannt.  leh  letbat  konnte  in  Gegenwart  Engel' s  ebenfalla  in  einer 
Sirihe  aufeinanderfolgender  Fälle  dieser  Art  richtig  angeben ,  wdflher  Ton  der 
höhere  war.  Hiemach  hätte  also  das  Cent  doch  eine  reelle  Bedeutung  als  unge- 
führ  kleinster  wahrnehmbarer  Untersohied  in  mittlerer  Tonlage.  Aber  hier  kommt 
danmf  Oberhaupt  nichts  an. 

2  Ellis  besitst  100  Stimmgabdbi  von  verschiedener  aufs  Genaueste  bestimm- 
ter Hohe.  Ein  «?ef?»'bcner  neuer  Ton  wird  mit  der  zunSchst  liegenden  Gabfl  durch 
äcüwebungen  verglichen.  Proceedings  of  the  iiuyai  6oc.  of  Louüuu  X^.^,  p.  ölb  ; 
XXXVII,  p.  368. 
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ten  nur  um  1  C,  zwei  andere  um  2,  die  iwei  übrigen  um  3  und  5  C.  von  den 
bezüglichen  Hundert.  Noch  besser  erwies  sich  ein  Hamumium  "N'r.  T  ,  irelebe« 
ein  Jahr  vorher  durch  genaue  Zählung  Ton  Schwebungen  gestimmt  ^ord^  v<x 
fwtimnd  gewolndieh  die  für  temperirta  Inttrfiil«  böthigen  Sefawebungcn  too  im 
StimmetB  nttv  ungefähr  gMcAiltit  wctdo^.  Hier  waren  8  TOne  genau,  «Ua  Mmgcn 
dtfferirten  nur  um  1  C.  i. 

Solche  Genauigkeit,  wie  sie  von  unteren  Stimmern  unter  mehr  oder  vreniger 
•vnirteklidier  Beaolitung  der  Sohwebungen  enielt  wird,  ist 
allerwrtrts  2U  en»'arten;  und  die  weitere  Darstellung  belehrt  uns,  daß  bei  Musiken, 
deren  Ohr  nicht  durch  die  Harmonie  peschftrft  ist.  die  Stimmung^  derselben  Leiter 
in  verschiedenen  Fällen  sehr  verschiedene  Kesultatc  giebt,  also  auch  von  der  is- 
tendiiten  bebtehtlielt  ebweldien  kenn. 

Die  voT  L'-efundenen  Leitern  Kind  theils  «leben-^tiifipce ,  theils  fünf-<tufige.  In 
beiden  Fällen  werden  aber  gelegentlicli  Zwischentäne  eingeschaltet.  Die  erstcrer. 
finden  sich  besonders  in  Europa,  Arabien,  Indien,  die  letzteren  bei  den  keltisches 
Nationen,  dam  in  China,  Japan  nnd  Java. 

Erste  Abtheilung:  siebenstufige  Leitern. 

Bfczüplich  der  bekannten  altgriechiscben ,  kirchlichen  und  modtr"- 
europäischen  Leitern  begnügt  sich  sie  in  seiner  Berechniukgsvei««  wicdu- 
sageben,  fügt  aber  die  intereeeante  Bttnerinuig  bei,  daß  die  gleieiino¥iwbMrf 
temperirte  Leiter  in  England  erst  seit  40  Jahren  eingeführt  ist  Vorher  beilanil 
eine  Temperatur,  bei  welcher  die  Durterz  genau,  die  Mollterz  beinahe  rein  wnr. 

Über  das  arabisch-persische  System  ha^ndelt  E.  »unachst  nach  Jborvchua- 
gcn  Land's^.  Veieehiedcne  Instramente  geben  liier  venehiedene  Leiten.  "Dk 
Laute,  welche  Alfarabi  (•)-  95ii  n.  Chr.)  beschreibt,  enthielt  ursprünglich  die  jo- 
nische T  f  itrr  der  Griechen  {O — g  .  Daß  aber  nach  Konstruktion  des  Instruin entc>^' 
beim  Gebrauch  dieser  Leiter  der  Mittelfinger  nichts  zu  thun  hatte,  gab  Venn- 
laaaung  au  venolitedenen  Abweielttingen  und  tutetet  lur  EinlÜbning  etaor  nen- 
tralen  Terz  und  Sexte  durch  Zalzal  etwa  SOU  n.  Chr.).  Die  neutrale  Ten 
SS  355  C.  liegt  ziemlich  in  der  Mitte  der  großen  und  kleinen.  Da  sich  dieser  Tod 
aber  nicht  der  sonst  anerkannten  Ableitung  aller  Töne  durch  successive  Quiuteo- 
aduritte  fogeo  wallte,  wurde  er  wieder  dnnph  andere,  ihm  nalieliagnQde  und  in. 


1  Im  Anhang  berichtet  Ellis  auch  über  zwei  Flöten,  darunter  eine  voriüf- 
liohe  Bockstro-Flöte,  die  aber  schon  bedeutende  Abweichungen  von  der  Tempenter 
idgten,  aneh  wenn  eile  TOae  auf  identieelie  Weiee  angeblMen  wurden. 

2  Recherche  sur  Fhitioit»  de  la  gamme  arahe.  Vol.  II  deM  Travamx  dt  le 
6.*  i^vsstnn  du  C/)»ff)'i'x  t'ntenmfwntif  fh"<  (Wientalistvs  it  Leide.  p.  35 — 99.  .\!? 
Vertreter  der  Geiatenpliilosophie,  ürieauüist  und  Musiker  war  Land  wie  Keiner  be- 
rufen ,  die  schwicrtfen  Fragen  Aber  avabiadM  MueQc  lu  ftidem.  Br  giOadet 
seine  Darstt'Hung  vor  !\llem  auf  Alfarnbi,  wrlrlifn  noch  Kiesewetter  nur  nebcnV 
benutxte,  und  hat  Auszüge  aus  dessen  Schrift  über  Musik  nebst  frans ösii»ciier 
L'bersetsung  im  Anschluß  an  seine  Abhandlung  nach  handschriftlichen  Studien 
herausjcseben.  Zur  Darstellung  der  Tomverhältnisse  gebrauchte  Land  auf  Satt 
Flllis'  bereits  I  )o;  irnilhruche  des  temperirten  Halhtons.  Er  gelangt  übrifrens 
was  in  Ellis'  Bericht  nicht  hervortritt  —  su  der  Meinung,  daß  ttots  der  vidfäl- 
tigstMo.  kflnedidnn  Modifikationen  unsre  dtatoniedie  Leiter  adwn  bei  dm  ahm 
Peieem ,  und  unabhängig  von  denselben  bei  den  Arabern  Grundlage  der  MnA 
gewesen  und  dies  aileseit  bia  heute  geblieben  sei. 
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gleiA  Kot  den  grasnnteB  Wege  «UcHbtra  aiMlit  So  «ntltand  di«  togeBBttiitB 

17  stufige  Leiter,  die  aber  keine  eigentliche  Leiter,  sondern  nur  einen  Vorrath  Ttfii 
Tönen  darstellt,  aus  -welcliem  12  verschiedene  7-8tufige  T  pitom  gebildet  wurden. 
(Der  Inthum  Viliutcau  s,  daß  es  sich  um  eine  Leiter  aus  Dritteltönen  gebandelt 
hätte,  wird,  obadum  bereita  tob  Halmholti  und  gm  autAlhfliili  v<m  Laad  widar^ 
legt,  immer  noch  von  GeRchichtschrelbcrn  wie  E.  Naumann  wiederholt.  K.  giebt 
im  Anhang  den  wiihrscheinlichen  Grund  für  Villotcaii'B  Fehlschluß'  Später  kam 
indessen  noeh  eine  vandcre  Eintheilung  auf,  vou  der  wir  erst  tS49  durch  den  ame- 
rikanischen Missionfir  Smitii  in  Dobmoiib  nach  Angaben  eine«  syriiehen  Mwrikm 
Meschaqua  Kunde  erhielten ;  e«  wurden  24  bleiche  Vit  rtchanatufen  in  der  Oktave 
angenommen,  also  jede  ss  50  C,  und  nach  Einführung  dieses  temperirten  Maß- 
Systems  fblgeode  Tituige  Leiter  gebildet:  0,  201),  350,  500.  700.  850,  lOOO, 
1200.  Den  Sinn  der  ZaUnn  versteht  num  naeh  dem  Obigen:  2'<ii  l<t  =  unarom  d, 
35"  eine  neutrale  Ten,  die  sich  also  trotz  der  Ifrnorinm^  durch  die  klassische 
Musik  der  Araber  im  Volke  erhalten  hat,  500  a  unarem  /,  u.  s.  w.  Diese  Leiter 
«ird  aber,  wie  die  Ton  Snith  mitgetheHtoi  Hdodien  ergeben,  nnr  aeltMi  (In 
6  unter  95  Hebdiei^  unveriUidert  getoiucht  Mehrere  Töne  werden  meist  altetb^ 
theoretisch  um  einen  Viertelton ,  in  praxi ,  wie  E.  gewiß  richtig  bemerkt  um 
irgend  einen  kleinen  Betrag,  der  von  den  Theoretikern  in  dieser  Weite  klassiti- 
ciri  wird.  Ale  MotiT  der  Änderung  Termnlhet  B.  Reisung  See  OdtSre. 

Nach  der  arabischen  Laute  bringt  E.  hier  zunächst  die  —  schottische  Sack- 
pfeife zur  B«M|>ncluinp.  Er  weist  n&mlich  nach,  daß,  wenn  dieselbe  von  Kennern 
geblasen  wird,  iiiie  Töne  überraschend  genau  cusammeoiallen  mit  denen  der  eben 
beaproehenen' Leiter;  wie  ea  d«Bn  aneh  wahieebdniieh  aet,  daß  aie  durch  die 
Kreuzzügc  nach  Europa  gekommen.    Sie  hat  Insbesondere  die  neutrale  Ten. 

Fol|jen  andere  itrnbiseh-persische  Instrumente,  darunter  eine  zweisaitipc  Gui- 
tarre  (Taiibur^  von  Bagdad)  mit  ganz  cxceptiuueller  sehr  alter  Leiter.  Die  Saite 
wird  in  40  Thcile  zerlegt  und  die  5  ersten  benntst  Dae  weiteeto  Litervall  «ttf 
einer  Saite  ist  alno  •^^  4o  =  '.h.  ein  übermäßiger  (hr.iiton  nach  -irrirrr  Auf&ssnn^ 
und  fast  genau  die  geometrische  Mitte  zwischen  Gruudton  und  Quarte  f'/g  •  '/s  s= 
^/fl4,  Quarte  ^/r4; .  Die  zweite  Saite  st^t  zur  ersten  im  Verh&ltniß  von  20:19 
und  ist  ebenso  getheilt.  Dadurch  resultirt  u«  A,  ein  Intervall  von  ii55  C,  die 
Zalzal'sche  Terz  Da  Zalaal  in  Bagdad  lebte,  vermnthct  T>and.  daß  «ich  hier  sein 
Olu  an  diese  neutrale  Terz  (und  wohl  auch  sein  Geist  an  die  Ualbirungsmethodej 
gewdhnt  habe. 

BeaOgUch  des  indischen  Lrfterqwtems  wird  zuerat  der  Bericht  des  bekann- 
ten Rudscha  Sonrindro  Mohun  Tagore  diskutirt.  Unsre  reine  Cdur-Leiter  doch 
mit  pythagorei»ciieni  aj  liegt  dem  ganzen  System  zu  Grunde.  Aber  es  werden 
daneben  22  i^Stafen*  oder  «Orade«  {Stratia,  engl,  degrees)  in  der  OktaTe  Yon  den 
Theoretikern  unterschieden,  ohne  daß  das  Wesen  und  die  Größe  einer  solchen 
Stufe  jemals  genau  definirt  wird.  Klli«?  zeigt,  daß  dieselben  einander  nicht  einmal 
ganz  gleich  sein  können.  Da  die  Anzahl  der  zwischen  Je  2  Tönen  der  alten  Leiter 
liegenden  Grade  angegeben  nAd,  oo  beredinet  er  für  dieee  I<eiter  drei  Alten  aoleher 
Grade  zu  51,  56  und  002  ^  C.  Nun  existirt  aber  noch  eine  moderne  Ableitung 
der  Orade:  >/«  einer  Saite  wird  in  9,  ^4  der  Saite  in  18  (statt,  wie  ee  die  Konae- 


]  Dne  WOTt  »TaniMiT«,  aagt  Land  p.      leb^ne  ▼on  ■Panduraw  sn  stannnen, 

einem  griechischen  Namen  für  ein  assyrisches  Instrument,  woraus  zur  Renaissance- 
Zpit  durch  Vermischung  mit  dem  italieni«5cheii  "Mandorla«  Mandore  und  Mandoline 
wurde.  Unser  »Tambour«  sei  wohl  durch  die  Saiten  unter  der  Trommelhaut  unter 
die  Saiteninatromente  gekonnnen. 
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queu  erfordern  irilfde,  uater  ticih  Reiche  Abschnitte  i^etheilt.  Die  letstercn 
sind  schon  eVnM  größer  ak  die  orsteren.  Außerdem  nbcr  sind  auch  die  0  unter 
«loh  und  die  1'4  unter  aioh,  obschun  räumlich  gleich,  keiaeswegs  toaal  gleich,  da 
beltaaBtlieh  der  f^eieh»  Tliett  tiB«r  Saite  ein  am  eo  gittfiena  InterveU  gielit.  je 
vreiter  tnim  auf  der  Saite  vorrfickt.  So  wachsen  denn  die  9  Grade  swisehen  e  und 
J'  nach  dieser  Eiutheilung  von  49  bis  H;<  CV  und  die  13  Chrade  awi<ohen  f  und  e' 
von  46  bis  ^u  65  C.  Durch  solche  Muciiinaliunen ,  von  denen  £.  zuerst  eiaen 
deutfiofaeo  Begriff  giebfc,  eiitetelien  nun  aleo  SS  diepooÜile  Tdne»  ttad  moM  cKmcb 
werden  nach  Sourindro  Mohun  Tagore  nicht  weniger  als  :i04  fünf-,  sechs-  oder  neben» 
«tufiKe  Leitern  durch  verschiedene  Auswahl  und  Kombination  gebildet.* 

E.  hatte  aber  auch  Gelegenheit,  eiuen  Küdscha  auf  der  Sitar,  «inem  neueren 
Saitminetnunent,  spielen  su  hören  und  die  gebnnieliten  TOne  mit  seinem  Genoaeen 
Hipkins  festSUSteUen.  Die  Sitar  hatte  5  Raiten;  aber  mir  V.'iuc  wurde  jedesmal 
benutat  und  die  Töne  vorher  durch  Fuststcllung  verschiebbarer  Querleisten  be- 
stimmt. Aus  der  Stellung  der  letxteren  ließen  sich  die  jeweiligen  Intervalle  be- 
leebnen.  Es  ergab  sich,  daß  der  RadHcha  bei  sechsmaligem  Bpielen  S  ▼enchiedene 
Tstufige  Leitern  gebrauchte,  und  daß  dieae  identisoh  waren  mit  5  von  den'  904, 
welche  S.  M.  Tagore  au£B&hlt.> 


1  Atteh  der  yerdiente  Sanskritist  M.  Haug  ervrähnt  in  seinen  Mittheilungen  an 
F.  Chrysander.  welche  dieser  in  dankenswerthester  Weise  den  Lesern  der  Viertel- 
jahrssohrift  vermittelt  hat  (Bd.  I,  S.  21  f.  »Über  altindische  Opfermutik«),  d«i  Ni^t- 
gabmneh  beetimmler  Tonalufcn  in  der  Skala,  wneduieh  der  Oharakter  einer  Melodie 

beseiehnet  werde  (S.  2!)).  Seine  Angaben  über  die  alte  vedische  Musik,  wonadli 
sich  die  Stimme  selten  über  vier  Töne  erhebe,  und  die  Andeutungen. 
Chrysander  schließt,  daß  jene  von  den  gregorianischen  Weisen  fast  nicht  su  un* 
tenelieiden  wiren,  wefden  durah  die  beiden  Kotenbeisptde  in  Bumelf a  »Ai«h«fa- 
brahmana«  (Mangalore  I8"<>)  —  Chrysander  erwähnt  das  Buch,  konnte  es  aber 
nicht  benutzen  —  erklärt  und  bestiUif:!-  dor  Gesang  hftlt  mch  im  Umfane  einer  Quarre 
und  gleicht  dem  gregorianischen  außerordentlich,  wie  er  denn  auch  von  Bumeil 
auf  dem  alten  Vierliniensystem  nut  CSunalnolen  wiedergcgebm  iet  Doeb  kommen, 
wie  B.  selbst  bemerkt,  Wendungen  vor,  die  im  gregorianischen  fJc^^nricr  verlxitf  r. 
wären.  B.  hat  die  Noten  aus  Manuskripten  entsittert,  die  aber  in  der  >iotinings- 
methode  sehr  auseinandergehen.  Übrigens  bestand  nach  seiner  Darlegung  nidit 
wie  nadi  Haug  ursprünglich  eine  untrennbare  Verbindung  von  Worten  und  Tönen, 
sondern  wurde  dieselbe  Weise  7:11  ver-^cbitM^cn™  mv^-AT  metrisch  unH'Mcbfn  Tevter. 
und  hiernach  auch  mit  gana  verschiedener  Zcitnieusur  der  einaelnen  Tone  gesunken. 
SamaTeda  war  unprünglieh  ebe  Sammlung  nieht  Ton  Testen  aondeni  Ton  Melodien. 
Erst  später  traten  die  Worte  in  den  Vordergrund,  und  die  Melodien  selbst  mußten 
bei  der  unvollkommenen  Notirungsweiae  mancherlei  Alteration  erfahren  p.  XT— XII. 
XLI — XLVlilj.  Leider  ist  nun  auch  Buruell,  der  wie  Haug  nähere  Darlegung«! 
▼erbeiOen,  gleich  diesem  dahinfeaehteden,  aodaS  wir  von  dem  tut  völlig 
schwundenen  alterthümlichen  Gesang  dar  Samaveda^Frieater  kanm  meiir  dvrak 
Qbrenseugen  Kunde  erhalten  werden. 

2  Professur  G.  Bühler,  jetzt  in  Wien«  hatte  in  Indien  ebenfalls  Gelegenheit, 
einen  iMihmaniadien  Aaketen,  Leibmusikne  dea  FOnten  Maharawal  Beiinul  nnd 
gründlichen  Kenner  der  alten  indischen  Raga's.  auf  der  Sitar  su  hören,  die  er 
wunderbar  spielte.  »Werm  Üie  mich  frtirpn,  was  die  RuKa's  sind,  wrlcbe  er  uns 
spielte,  so  kann  ich  nur  antworten,  daß  iimua  dieselben  meist  woiilbckauut  sind. 
£s  lind  dieselben  Melodien,  welehe  die  Zigeuner  spielen  und  die  man  gewöhnBeh 
fftr  ungarische  hAlt.  Dem  ist  aber  nieht  lo;  die  Caaidaa,  und  wie  die  Sttekn  eanit 
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Außerdem  hat  £.  Terdchiedene  indiaelie  Instrumente  im  Kensington-Muienm 
pcme?«»en:  eine  Vina  (ältestes  indiselics  Instnimcnt  ,  ivclche  »ehr  annähernd  unsre 
chromatiaehe  Leiter  gab,  einen  Bakfong  [UoUstab-lnatr.)  aus  Fatna  und  einen 
Tar  (Art  Ouitarre)  aus  Kasdunir,  deren  Tstufige  Leitern  auf  dem  \U  Ton-System 
in  beruhen  eeheinen,  indem,  wie  bm  der  Sackpfeife,  die  neutrale  Terz  und  Inter- 
valle von  150  C.  ;*/4  Ton)  vorkommen.  Das  Letztere  ergab  sich  auch  bei  einem 
Balafong  aus  Singapore,  einem  ebensolchen  und  einer  Patala  (auch  Holzstab-Listr.) 
aue  Bnrmali;  nur  und  die  Stufen  Terseldeden  arrangirt  Über  ein  andena  Patala 
berichtet  der  Anhang.  Dessen  Leiter  eeh^t  mir  aber  nieht  auf  die*  V«  Ton-Ein- 
theilung  zurück  führbar. 

Ausführlicheres  ließ  »ich  über  das  siamesische  System  sagen.  Zunächst  er- 
gab ein  Bannt  (Holattftbe)  eine  sehr  rMliscIhafle  Leiter.  Aber  der  Anhang  bringt 
Aufklärung.  Ks  knm  nämlich  nach  Veröffentlichung  der  Abhandlung,  Juni  IKS.*», 
eine  siamesische  Musikbande,  v<tm  König  von  Sinm  abgeordnet,  nach  London. 
EUis  und  Uipkins  prüften  Instrumetite  und  Musiker  unter  Assistent  der  siumeüiüchtfn 
Geeaadtsdiaft  Der  Bericht  gehört  zu  dem  Interessanteeten  und  liefert  wesentliche 
Beiträge  zu  unserer  Kenntniß  nicht  bloß  der  Leitern,  «sondern  nueh  der  dortigen 
Musikzustände.  Verschiedenartige  Instrumente  bilden  ein  Orchester,  welches  im 
Allgemeinen  unisono«  bea.  in  Oktaven,  spielt  Aber  die  leitende  Primstimme 
»Ranat  Ek«  in  höherer  Oktave)  bringt  Veniemngen  an;  vielleicht  ähnlich  wie  wir 
solche  von  den  Zigcimergeigem,  "weniger  schön  auch  von  den  Klarinettisten  unse- 
rer Dorfkapellen  hören.  Drei  Oktaven  sind  in  Gebrauch.  Nach  Angabe  des  Prinzen 
Prisdang  des  intellignten  liameaiiehen  Gesandten  für  mehrere  europftieche  Hofe) 
wird  die  Oktave  der  Intention  aaeh  in  7  gleiche  Intervalle  gethcilt  Dann  würde 
also  jede«  C.  betragen,  etwns  weniger  als  '/s  eines  temperirten  Ganztons; 

es  würde  eine  etwas  scharfe  Quarte,  tiefe  Quinte  und  eine  neutrale  Ters  und  Sezt 
resultiren.  Aber  in  WirkUehltelt  wird  dieee  Stimmung  von  den  Mnsikem  aiemlidi 
unvollkommen  hervorgebracht;  E.  bringt  darüber  Versuchsreihen,  in  denen  wir  wohl 
die  er.'^ten  »»psychophysi??chen«  Mes«\ingf'n  nn  Ttidividuen  außereuropäi««chcr  Nationen 
überhaupt  begrüßen  dürfen.  Die  Schwaukungen  eines  Intervalls  bewegen  sich 
in  den  meisten  FlUen  swieehen  160  und  185  C.  woraus  also  in  derThat  henroT- 
geht,  daß  etwa  171  C.  intendlrt  wurden ;  aber  In  einzelnen  Fällen  kamen  sogi.r 
90  und  andrer^soits  219  C.  zum  Vorschein,  ein  Zeichen,  wie  außerordentlich  unrein 
das  uQ  bluß  melodische  Folgen  gewöhnte  Ohr  selbst  von  Musikern  einer  königlichen 
Kapelle  urtheilt.  >  Die  Abweichungen  in  der  Kicbtung  eines  Ganstons  waren  hiu- 
figer  als  in  der  Richtung  eines  IlaJ^'nn^  was  sich  bepr»  ift  d  i  171  näher  an  2<iO 
als  an  100  liegt.  Die  Musik  ist  in  biam  äußerst  beliebt  und  wird  von  Jedermann 

heißen,  sind  sicher  ein  altes  Erbg:ut,  welches  die  Zigeuner  aus  ihrer  indischen 
Heimat  mitgebracht  haben«.  (Österreichische  Rundschau  1683.)  Brieflich  theilt  mir 
derselbe  Gelehrte  mit,  daß  ihm  die  Zigeuner-Skala  mit  der  indischen  zu  stimmen 
sdieine  und  dafi  er  sowohl  den  Paaehama  Bega  als  den  Megha  Raga  bei  den 
Zigeunern  wiedetiuerkennen  glaabe.  Ich  muß  gestehen,  daß  ich  ohne  Belege 
durch  Notirungen  an  ein  so  unverändertes  Beibehalten  der  alten  Melodien  und 
Leitern  nicht  glauben  kann.  Schon  der  Umstand,  daß  die  Zigeuner  sich  der  mo- 
dernen Violine  in  modemer  Stimmung  bedienen.  liOt  aueh  betridadiehe  Akhomr 
modationen  in  den  Weisen  und  Leitern  erwarten. 

1  Doch  sei  hervorgehoben,  daß  die  Oktnve,  wenn  auch  nicht  gerade  hier,  so 
doch  in  den  meisten  Fällen,  wo  £.  Instrumente  uder  Musiker  untersuchte,  ganz 
flbeiraadHnd  r^a  getroffen  war.  Sie  differirte  meist  nur  um  1  oder  wenige  G. 
▼OB  der  Beinheit. 

1886.  30 
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privatim  betriehen.  Zu  den  Aufführunpeii  hei  Vornehmen  hat  das  XoW  freien  Zu- 
tritt. Noten  gicbt  es  nicht.  Die  Khytlimen  haben  nur  geringe  Mannigfaltigkeit. 
Europäische  Weisen  übten  sich  die  siamesischen  Musikanten  ein  und  spielten  sie 
auf  ihren  Lutnimenten ;  daß  jene  dadurch  nicht  gans  u&keoadieh  wurden  konnte 
man  daran  sehen,  öaO  daa  PubUkiun  beim  »Ood  MTt«  tieh  gfyfthnhmtniflif 
erhob» 

Den  SehbiD  der  AbtheÜnng  macht  Weitafrika.  Ein  BaUfong  aus  dieecr 
Ctegend  gab  eine  Leiter  mit  ^/4-  und  '/«-Tönen ;  ein  anderes  mit  14  Stiibcn  eine  nahe- 
zu korrekte  absteigende  Moll-Leiter  xs'obei  freilich,  wie  f  ist  in  allen  Fullen,  keine 
Andeutung  vorhanden  ist,  daß  ein  bestimmter  Ton  als  Urund-  oder  Uauptton  xu 
betrachten  tei,  abo  die  Anordiiang  der  Sdiritte  und  ineolBm  aueh  die  TdwitMlMitltm 
mit  iinierem  Moll  tunAdiat  hypotihcttioli  iit]. 

Zweite  Abtheilung:  fanfstufige  Leitern. 

Solehe  stellen  wir  uns  heutiutage  gewöbnlieh  als  eine  Auswahl  ans  den  TSmb 
uasrer  Tttufigan  Leitern  vor,  indem  die  Halbtonstufen  hinweggclassen  würden 

(wie  z.  B.  wenn  bloß  die  schwarzen  Tasten  des  Klaviers  benutzt  würden),  unc 
pflegen  den  Ursprung  solcher  Leitern  darin  zu  suchen,  daß  man  keine  HMt^o»- 
stufen  untersehidden  konnte  oder  wollte.  Diese  Mebung  beseiehnet  E.  nadi  ac^cn 

Untersuehvinjren  als  völlig  falsch. 

Zunäclist  die  Leiter  eines  Balafong  au*  den  Südsee-lnseln  (unjjefäbr  rdt-gar 
ließe  sich  noch  mit  dieser  Vorstellung  vereinigen.  Anders  aber  veriiait  es  sich  aait 
den  in  Java  gebrluehUefaen  Tonsystemen.  ÜlMr  die  jaTesisebe  (wir  seluetbcik  se 
mit  E.  su-tt  javanesische)  Musik  konnte  E.  noch  eingehendere  Forschungen  an- 
stellen als  über  die  «iime«i«fbe  Tni  J^lire  lbb2  producirte  sich  eine  vollständig* 
Musikbamic  im  Louduner  Aquarium.  Nachdem  bereits  Mitchell  mühsam  voi^pe- 
aibeitet»  gingen  EUis  und  Hipldns  ans  Werk.  Bann  sdhiekte  aodi  FmC  Laad 
Beiträge  sowohl  experimenteller  Art  'Messungen  an  Instrumenten  im  T.eydener  Mu- 
seum) als  literarischer  Art  (Aussagen  von  lande^ikundigen  Personen,  besonderis  eineiB 
Eurasiaten  d.  h.  einem  Mann  von  halb  europäischer  halb  asiatischer  Abstammung, 
der  sowohl  unsrc  Violine  als  die  javesischen  Instrumente  spielen  konnte'. 

Die  Musiker  bildeten  zwei  Corps,  «Oamelatig's",  Mclclie  in  irnnz  ver-^chiedenen 
Musiksystemen,  auf  verschieden  gestimmten  Instrumenten  spielten,  sodai^  sie  un- 
mAgUeh  «usammenwirken  konnten:  Oamelang  Sarendro  und  OameUmg  Pdog.  Bock 
konnten  die  nimliehen  Personen  in  bMderld  Manier  mit  den  bezüglichen  Instn- 
mentcn  umgehen.  Die  iT^-^+rumentp  waren  außer  Pauken  und  Glocken  diverse 
Holz-  und  Metall-Ilarmuniums,  ferner  eine  sweisaitige  Kabab  und  eine  Flöte.  Man 
spielte  unisono,  nur  daß  das  Instrument  mit  den  höchsten  und  herrortretradatcn 
Tönen  die  übrigen  umspieltet  wie  bei  den  Siamesen.  Auch  die  Javesen  basitnoi 
keine  Noten.  Gesungen  wiirde  «jckpentHch,  doch  im  Grunde  mehr  geheult,  sodaß 
sidi  die  Töne  nicht  untersuchen  ließen.  £.  erwähnt  auch  eine  Mittheilung 
▼on  Prof.  Land  Aber  die  «barbarisdie  Harmonie*  in  den  Auffifihmngen  «ner  jaTe* 
siechen  Musikbonde  auf  der  Industrie- Ausstellung  zu  Arnheim  1879.  Mehrere  In- 
strumente gingen  da  ihre  eigenen  "Wefre,  indem  sie  die  «jlciehe  Weise  verschicdt-Tj 
figurirten;  zuweilen  aber  trafen  sie  in  »lichten  Intervallen«  zusammen,  wu  dann 
der  sehAne  Kkngeharakter  der  Instrumente  ebe  wundtomAs  Wirkung  that.  Bcr 
Houptfjenuß  entsteht  naeh  Land  überhaupt  dursih  die  Klangfsibs  und  dnveh  die 
rhythmische  Exaktheit  des  Vortrag«. 

Die  Sarend  ro-Instrumentc  ergaben  eine  Leiter,  die  sich  ungezwungen  als  eine 
tempertrte  auffassen  Ueß,  und  zwar  so,  daß  jeder  der  5  Stufen  '>.40  C.  zugdbeik 
werden  (Sx 240b  1200).  Naeh  E.'s  Vermuthung  wird  diese  merkwflidigu  fitimmong 
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dadurch  hergestelUt  4*ß  aum,  nachdem  die  Oktav c  c—c  fixirt  Ist,  um  tStat  etWU 
zu  kleine  Quart  von  r  au«  in  die  Hfthe  geht,  nämlich  480  C.  statt  498,  dann  einen 
weiteren  Schritt  derselben  Art  macht  960  C),  dann  einen  ebensolchen  von 
4f  «bwftrte  (bb  730  C.)  und  von  da  einen  weiteren  in  gleiehet  Kehtang     240  C). 

Die  Polog- Instrumente  besitzen  T  Töne  in  der  Oktave,  von  denen  aber  immer 
awei  nußer  Aktion  gesetzt  werden.  Je  nach  der  Auswahl  der  pchrauehten  und 
nichtgebrauchten  Töne  ergeben  sich  mehrere  5stuäge  Leitern,  vuu  deueü  £.  vier 
ielbet  beobeehtete  (die  aueh  von  Mitchell  bereits  im  AUf emeineii  efkauit  waren) 
und  zwei  andere  nach  Angaben  Prof.  Land's  und  Dt.  Lomnir-  hypothetisch  kon- 
struirte.  Die  Unreinheiten  und  Verschiedenheiten,  welche  in  der  Ütimmunp  der 
einzelnen  Töne  nach  der  Natur  der  Instrumente  Plate  greifen  können^  rechtfertigen 
hier  etwas  stärke  Modifikationen  der  beobaehfceten  Zahlen,  um  da»  temperiite 
Tonmaß  cl  ir  iuf  anzuwenden.  Unter  dieser  Voraussctzunp  ergehen  sich  als  die  7 
disponiblen  Töne:  0,  150,  4d0,  ö5ü,  700,  8U0,  1100,  12001.  JDanach  werden  auch 
die  obigen  Leitern  nwnerieoll  beetimmt.  leh  will  hier  dieie  Leitem  in  unserer 
Buchstaben-Notenschrift  daduidi  wiedergeben»  daß  die  BeifOgung  dnei  *  su  einem 
Buchstaben  dessen  Erhöhung  um  einen  tempetirten  .Viertelton  anicigen  iolls 
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Durch  diese  Pelog- Leitem  ist  die  alte  Vorstellung  von  den  ostufigen  Leitem  um- 
gestürzt. Das  Halbtun-Intervall,  das  angeblich  durch  solche  Leitem  vermieden 
werden  soll,  findet  sich  hier  gerade  bcsonder^i  häufig,  /um  Mindesten  wird  man 
nicht  mehr  alle  ostufigen  Leitern  auf  solche  Art  erklären  dürfen. 

Wthrend  nun  Aber  eine  nrosikalisdk  so  unbekannte  Gegend  wie  Java  Licht 
verbreitet  wird,  erweisen  sieh  naeh  Ellis'  Untersuchungen  die  bisherigen  schein- 
bar so  wohlgeordneten  Kenntnis'»e  iiber  das  chinesi<<chc  Musiksystem  als  höchst 
problematisch.  Man  nahm  bisher  an,  daU  die  Intervalle  der  Chinesen  dieselben 
seien  wie  die  eoropiisclien.  Pire  Amiot  in  sdinem  großen  Werk  (1780)  und  mit 
ihm  noch  die  neuesten  Geschichtschreiber  statuiren  eine  Sstufige  Leiter  /,  g,  a,  c, 
•d,  /  mit  pythagoreischer  (durch  Quintengänge  gewonnener)  Terz,  und  12  Ilalbtöne, 
die  ebenfalls  durch  Quinten-  oder  Quartenschritte  gewonnen  sind,  die  aber  an 
.«iner  anderen  Stelle  des  Amiot'sehen  Werkes  dureh  die  tempoirten  HalbtOne,  auf 
Gmnd  der  T^ercclinvmg  eines  neueren  Chinesen,  ersetzt  sind.  Der  Katalog  der 
chtneiischen  Abtheilung  der  liygieinischon  Ausstellung  in  London  1SS4  und  ein 
ausführlicher  durch  J.  A.  van  Aalst  publicirter  uiticieller  Bericht  »Chinese  Music» 
g^ebt  eine  Oesehiehte  und  Darstellung  des  Musiksystems,  wonaeh  die  heutige 
theoretische  T, elter  unsre  Cdur  wfirc,  praktisch  aber  r,  d,  f,  p,  tt,  c'  gebraucht  würde 
welche  Darstellung  nun  aber  wiederum  nicht  ganz  mit  der  Amiots  in  Einklang 

1  £.  bemerkt,  daß,  wenn  man  die  Ditferenz  eines  Vierteltons  veruachlassigeu 
wollte,  die  7  disponiblen  Töne  sich  durch  e,  «m,  e,  Jia,  g,  gis,  h,  c'  wiede^eben 
ließen;  wobei  er  zweimal  einr  Kmiedrigung,  einmal  eine  Erhöhung  um  jenen 
Betrag  vornimmt.  Wenn  wir  hingegen  jedesmal,  wo  ein  Ton  von  denen  unserer 
temperirten  chromatischen  Leiter  um  Ton  abweicht,  diesen  Betrag  abziehen,  so 
erhalten  wir  <*,  iles,  «,  /,  g,  o«,  h,  c',  die  pUgalische  Form  der  sog.  Ztgeuncileitcr. 
Dock  haben  diese  Betraehtung^n  kaum  mne  reelle  Bedeutung. 

30« 
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und  mit  der  ihr  MÜMt  augdiingtai  Beiipiclwmiiilimg  Mfar  in  melnfiMlMm  Wider' 

Spruch  steht. 

E.  nahm  mit  und  an  den  sechs  auf  der  AaMtdltiiig  anwesenden  ehineslsdieii 

Musikern  l'ntorHuchungen  vor.    Hierbei  fiel  sehon  die  Schwierigkeit  auf,  welche 
sie  beim  Nachspielen  schottischer  (füTifstufii-cr  \\Vi';cn,  nnd  welche  auch  um^kehit 
ein  englischer  Violinist  beim  Nachspielen  ehincHi.Hctier  Weisen  empfand.  Dann 
wurden  die  Insinmento,  wie  sie  voo  den  CfaiBMen  geRpieltwmden,  atudysirL  Sae 
Flöte,  nach  weUdier  die  Saiteninstrumente  im  duncsischen  Orchester  gestimmt  wer- 
den, gnV»  eine  anpenfihertc  Durleiter;  Trohei  es  aber  den  Anschein  hnttt;,   iilf  ob 
d»  Flötist  sich  in  der  Tongebung  etwas  dem  ötimmgabelton,  mit  welchem  der 
sebiige  Teiglidien  wurde,  nawillktliBdi  m  nlheni  luehte.  Eine  Art  Oboe  Mn- 
gegen  ^b  Intervalle  wie  die  schottische  Sackpfeife,  mit  der  sie  aneik  In  4cr  KlaBg* 
färbe  Ähnlichkeit  hatte;  es  kumen  ^/^Töne  und  die  neutrale  Ten  ror.    l>n*i  he- 
kannte  orgelartige  Tscheng  schien  ebenfaUs  auf  diese  Intervalle  eingericht^;  während 
wiederum  ein  in  H.  Smitli'fl  Beriti  befindUeliee  Tseheng  nach  dessen  MalThfifim 
mungen  12  durch  Quintenschritte  erzeugte  Halbstufen  giebt.    Übrigens  venstinnC 
sich  dieses  Inntniment  leicht.    Bei  einer  Glockon«crie  war  es  überhaupt  unmÄe- 
lich,  eine  klare  \'ur(iteLlung  von  den  intendirtcn  lutervuUen  su  gewinnen ,  bei  einer 
anderen  (aus  dem  Kei^ngton-Mneeum}  fanden  sidi  iuOerst  Ueine  Interralle^  dudi 
deren  vcTschiedcnc  Kombination  sieh  hypothetisch,  aber  ohne  jede  Sicherheit,  be- 
kannte Intervalle  bilden  ließen.    Ein  Drahtharmonium  iVang-tschinS  mit  elasti- 
schen Hämmern  angeschlagen,  von  einem  chinesischem  Musiker  gestimmt,  gab,  wenn 
die  mit  den  erhaltemn  Zahlen  vorgenommene  Temperatur  das  Richtige  triflk» 
die  alte  ]ihrvi^ische  Leiter  [D — dj.    Der  Stimmer,  von  jedem  Ton  zum  benachbarten 
fortschreitend^  hatte  hier  große  Noth  mit  der  Terz  und  Septime,  d.  h.  den  Halb- 
tonstufen.   B^im  Sstufigen  Spiel  bleiben  diese  beiden  Tlkne  weg.   Eine  dreisaitige 
Ouitarre  Sien^teu  (Saiten t  e,  enuedrigtes  d,  a      wobei  mit  den  Buch>;taben  nicht 
die  absoluten  Höhen,  sondern  nur,  wie  hier  immer,  die  Intervalle  bezeichnet  sina 
hatte  keine  üüude,  lieferte  aber,  von  demselben  Musiker  gespielt,  auf  einer 
Satte  die  Ijeiter  e,  d,  t,  g,  a,  c',  welehe,  wenn  man  sie  mit  g  beginnen  hkOt,  mit 
der  ebenerwihnten  susammenffeUt.  Auf  einer  viersaiügen  Ouitarre  Saiten:  e^fc] 
mit  festen  Bünden  wurde  von  demselben  Musiker  eine  5stufige  Leiter  von  fol- 
gender Zusammensetzung  gespielt  ;  0,  150,  350,  ööO,  *J00,  12U0  C,  ohne  daß  er- 
hebliche Änderungen  an  den  beobachteten  Zahlen  nftthig  waren,  um  diese  runden 
Werihe  su  erhalten:  eine  Leiter,  zu  der  sich  kein  Soitenstück  findet.    Kine  Oui- 
tarre nt!«  dem  Kensinf?ton-^Iuseum  schieu  auf  12  gleiche  Haibstufen  ein«rcrichtct 
—  die  einzige  Spur  des  temperirten  Halbtonsystoms ,  von  welchem  Amiut  spricht 
Sne  andere  serlegt  die  Oktave  in  8  DreiviertoltOne.  Aber  diese  Ergebniaee  dnd 
auch  nicht  jfanz  sicher,  weil  auch  bei  fi  -tf  n  Stefrtn  Manches  auf  das  flrcifen  der 
Töne  ankommt  und,  wie  es  scheint,  die  chinesischen  Musiker  hierbei  nicht  botheiligt 
waren.    Die  Laute  Tschin,  die  nach  Dennys  im  Orchester  den  Rang  unserer  Violine 
einnimmt,  soll  nach  ^^  illiams  auf  die  Töne:  d,  e,  tj,  a.  /<,      e  gestimmt  sein.  B. 
bezweifelt  dies.    Endlich  untersuchte  K.  eine  von  H.  Smith  entliehene  Oloeken- 
serie,  die  überhaupt  keine  deutlich  kiassiticirbaien  Intervalle  gab. 

Nach  allem  diesem  ist  «ne  Theorie  der  ehinesisehen  Musik  tur  Zeit  unml^iich 
nnd  Fortsetzung  solcher  Studien  nothwendi^. 

Tonholun  älterer  japanischer  1'ff  ifcrt  hatte  bereits  der  Physik- Pro fesswir 
Yeeder  in  Japan  mit  Hilfe  einer  Sirene  untersucht  >,  aber  selbst  bemerkt,  daß  die 

1  In  den  »Proceedings  of  the  Bopil  Society  of  Lenden«,  T  XXXVII  3^ 
«rwihnte  £Uis  gleiohe  Untersttcluing«!  von  Ayrtön. 
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Spieler  durch  die  Axt  da«  BlaMni  Nflaneen  hervorbrftchten.   Die  japanudie  Ab- 

thcilunjr  f\cr  hvfrieinischen  Ausstellung  1S81  enthielt  pine  Iji  (Unitcnde  Ansahl  Von 
Inatrumenten,  aber  keine  Spieler.  Auf  einer  49aitigen  Laute,  Biwa,  Ähnlich  der 
d«!  Al-PanÜ,  enthieU  jede  Saite  eine  Tonreflie  Ton  der  Form  e  d  u  t  f  nach 
pjtluigoreischer  Stimnrangt  aber  die  Gestalt  der  Leiter  ließ  ndi  nieht  erkennen. 
Hauptquelle  fiir  K  bildete  das  Manuskript  einer  inzwischen  er'^fhionenon  Schrift 
von  Isawa,  Direktor  deä  1^7b  gegründeten  Musikinstitutes  m  Tokio,  der  einige 
Zeit  hindnreti  von  einem  «nenkeiiiaeluii  und  dann  toh  einem  deutMben  Musik- 
lehrer  unterstützt  \«-urde.  Isawa  gab  B.  aueb  bnellieh  weitere  Auskunft.  Eime 
zweite  Quelle  bildete  der  Bericht  eines  ungenannten  musikalischea  und  getnldeteo 
Japanesen  aus  Anlaß  einer  Reihe  von  Fragen,  die  ihm  £.  vorgelegt. 

Naeb  laawa  ia t  kein  Untenobied  iwiaeben  muerar  und  japaniaeber  Litoaation. 
Als  der  beste  Koto-Virtuose  ein  Pianofortc  untersuchte,  fand  er  einige  Töne,  die 
ihm  nicht  ganz  rein  schienen:  es  stellte  f'ioh  hernii«,  dnG  dieselben  in  der  That 
nicht  korrekt  gestimmt  waren.  i£«  tollt  Japanesen  nicht  schwer,  sich  europäische 
Muaik  einanflban.  Das  Sjatem  bat  12  Hdbtonstnfen,  die  naeb  bewa  duieb  tem- 
perirte  aufsteigende  Quinten  und  absteigende  Quarten  erhalten  werden.  (In  diesen 
Abweichungen  aber,  bemerkt  der  Anonymus,  ist  kein  rechtes  Maß,  weil  die  Har- 
monie nicht  Buj  Rontrole  dient.)  Die  Koto,  das  Nationalinstrument  mit  13  Saiten, 
wird  in  der  populären  Musik  in  12  verschiedenen  Weiten  gestimmt,  und  zwar  ge- 
braucht man  dabei  östufipe  T,citer?i.  Untrr  din'^rn  angeblichen  12  Leitern,  deren 
jede  eigens  benannt  ist,  fallen  aber  bei  genauerer  Besichtigung  (i  (nicht  bloß  4, 
irieE.  angiebt  mit  anderen  auflanunen,  sodaß  faktiaeii  bloß  6  Tenehiedene  Leitern 
aus  dem  Verzeichniß  zu  entnehmen  Bind.  (Die  fünfte  dea  Verzeichnisses  hat  die 
Eigenthümlichkeit,  daO  in  der  höheren  Oktive  ein  Ton  um  eine  HalliRtufc  erhöht 
wird,  was  an  Vorkommnisse  im  griechischen  System  erinnert.)  Der  Kotu-Spieler 
indert  indetien  die  Tflne  beetlndig  dmreh  Manipulationen  der  ünken  Hand  je  naeb 
der  Eingebung  dea  Augenblickes.  Auch  werden  die  zwei  Töne,  weldie  den  5attt- 
figen  Leitern  gegeaflb«^  den  7atufigen  fehlm,  ala  IKuehgaiigat&iie  in  Mdodien 
gebraucht. 

Neben  der  populären  giebt  ea  eine  klaariaebe  Muaik,  die  am  kataerlieben  Hofe 

und  in  Tempeln  ausgeübt,  vom  Volke  aber  nicht  verstanden  wird.  Diese  besitzt 
zwei  Tstiifipe  Leiterformen,  eine  identi.sch  mit  dem  griechischen  F-modns.  eine 
mit  deui  />-modu(i.  Auch  zwei  populäre  Tstuüge  Leitern  werden  erwulmt,  eine 
glneh  dem  griediiaeben  JE-modus,  eine  gleieb  dem  JT-nodua. 

E.  Heß  einen  männlichen  und  einen  weiblichen  Musiker  im  »japanischen  Dorf« 
die  Koto  stimmen.  Sie  verstanden  sich  nur  auf  die  erste  der  1 2  Leitern :  e,  d,  es, 
<u,  c'.  Diese  stimmten  sie  mit  bedeutenden,  jedoch  konstanten,  Differenzen 
nnteieinander.  Der  Mann  nahm  die  Quinte  etwaa  an  tief,  die  Frau  au  boeb.  Beide 
stimmten  die  kleine  Terz  bedeutend  zu  hoch,  nl-;  nr  -.trrile:  eine  Slimmungsmcthode. 
von  der  die  japanischen  Gewährsmänner  nicht  berichtet  hatten.  Die  Oktaven  waren 
gana  rein. 

Nach  Veröffentlichung  seines  Aufsatzes  erhielt  E.,  wie  der  Anhang  berichtet, 
durch  Isawa  mehrere  S^tze  von  Stimmgabeln  und  Pfeifen  zugesandt,  die  die  japa- 
nische Stimmung  und  Leitern,  besonders  die  erste  Leiter  (Uiradioschi^  darstellten« 
daau  noob  Tafeln  Ober  die  theoretiaobe  Leiter.  Naeb  den  Tafdn  wiren  die  TSne 
durch  1 1  reine  aufsteigende  Quinten  und  absteigende  Quarten  gebildet,  die  zwölfte 
Quinte  dann  um  ein  Komma  erniedrig^,  um  die  reine  Oktave  zu  gewinnen.  Die 
Stimmer  hatten  aber  offenbar  ein  anderes  Verfahren  eingehalten :  die  Quinten  waren 
vmx  nabettt  viebtig,  doeh  meiatena  etwaa  lebarf,  die  Quarten  merklieh  aeharf  (50ft, 
612,  &oa  u.  d^  atatt  4M  C).   Die  afmintlicben  Eeaultete  aeiner  Meaaungen  an 
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den  übersandten  Gabeln  hat  E.  nebst  den  damit  zu  vergleichenden  Schwing-unp?- 
sahlen  und  Cents  unserer  temi)erirten  Stinimunff  in  mehreren  Tabellen  zusammeü- 
gestellt.  Auch  kann  man  darin,  da  melirere  Sätzo  gleicher  Gabeln  übersandt  und 
jeder  besonders  angefahrt  Mt,  den  Oenauigkeitagrad  japanieeher  Stimmer  erkeimca: 
er  fTSThrint  hüclist  nchtunpswürdip ;  iVi  r  ^vrihirscheinlich  «sind  die  Sätze  nicht  un- 
ablmngig  von  einander  angefertigt,  sondern  nach  einem  die  übrigen,  sodaß  nux 
auf  gutes  Unisono  lu  achten  mur. 

Von  größtem  Interesse  sind  die  Bemerkungen  Isawa's  und  des  AnutijBiiS 
über  den  Gcbraucli  gleichzeitiger  TfVnc  in  J  ip  in     HnrnviTii».',  Akkorde  in  un«CTrin 
Sinne  giebt  es  nicht.   Wohl  aber  geht  mau  sehr  gewohnlich  in  Oktaven  oder  in 
Quioten,  tdtener  in  Quarten.   AmA  endere  ZuMmmenUftage  hemmen  vor» 
aiber  »mehr  in  polyphoner  statt  harmonischer  Weise«.    Auch  beim  Singen  begegnet 
man  Quintenparallelen-  i'.hvr  das  Volk  singt  überhaupt  selten  im  Chor.    E  be- 
sitzt ein  Manuskript  vud  l&awa,  worin  dieser  die  altgriechische  Hjrmne  an  ApoUo 
naeh  japaniaeheo  Friniipien  fttr  ein  Oroheatar  aua  fllnf  Inatnunenten  arraniiri't  hsc 
Meiit  gehen  sie  in  Oktaven.  »Die  Xoto  apielt  eine  figurirte  Weise  mit  Dissonaa- 
»en,  auf  welche  Konsonanien  folgen.«    Im  Anhanp  erw«>hrt  E.  hierhergehArire 
übereinstimmende  ^otisen  von  Zedtwitz  aus  den  MMitthcüungen  der  deutschen 
Oeaettaehaft  für  Natar*  und  Völkerkmide  Oataaiene«  (die  ihren  IKto  in  Tokio  hat; 
ISSI,  wonach  neben  Oktaven  Quinten  und  Quarten,  hei  der  Kotomusik  auch  ge- 
legentlich Sekunden  vorkommen,  die  aber  nicht  als  Dissonanzen  zu  pelten  schei- 
nen,   lasw'ischeu  hat  dieser  Autor  auch  Proben  mitgetlieilt    in  derselben  Zeit- 
aelirift,  August  1885),  welche  seine  Angaben  bestätigen.   Wenn  es  jedodi  in  dem 
voraus  publieirten  und  von  E.  citirten  Berichte  heißt,  daß  er  sie  »zum  Genuß  dfr 
Anwesenden*  auf  dem  Flügel  vorgetragen,  so  müssen  sich  diese  ihres  europäischen 
Gehöres  schon  stark  entwöhnt  haben.   »Rokudan«  (von  einem  blinden  Kotospieler 
»genau  und  authenttaeh«  —  auf  welche  Art?  —  notirt)  iat  daa  abscheulichste  Duett« 
welches  je  erhört  worden.    Gleiches  \rQrdcn  wir  von  unserem  Standpunkt  ■«affer. 
von  einem  durch  den  europäischen  Leibarzt  des  Mikado,  Dr.  Müller,  im  Anhange 
mber  gründüohea  Abhandlung  Aber  dortige  Inatramente  (daa.  1676)  TerOirentUch- 
tcn  uralten  Oieheateretüek  für  8  Initrnnienta  mit  allen  möglichen  unmöglichen 
Tonverbindnn^en ;  wobei  sich  indessen  annehmen  läßt,  daß  die  führenden  In>tni- 
mente  8ho,  Ohtcki  und  Uidschiriki  (etwa  Klarinette,  Piccolo,  Oboe},  welche  siem- 
Ueh  nnisono  blasen  nnd  die  Tone  hatten,  die  anderen,  nur  begleitend«!  und  inter* 
mittiienden,  übertönen.   Nach  demselben  Autor  (ib.  Heft  6  S.  19)  kann  die  la- 
strumentalbegleitung  eines  Gesanpes,  wo  solche  stattfindet,  nnison  oder  harmonisch 
sein.   Im  letiteren  Fall  muß  aber  bei  der  heiligen  Musik  das  nämliche  Intervall 
dureh  daa  ganae  Stflek  beibehalten  werden,  wihnnd  ea  bei  der  profonen  wechaeh 
kann.    Ein  Musiker  verdeutlichte  die  Sache  graphisch  so  :  bei  der  heiligen  Musik 
müsse  Melodie  und  Begleitung  wie  zwei  parallele  SehlangenÜTiien.  bei  der  profa- 
nen könne  die  Begleitung  wie  eine  gans  unregelmäßig  gezackte  Linie  verlaufen. 
Solche  Ermittelungen  über  die  btt  harmonielosen  Völkern  vorfindliehen  fflcidmei'' 
tigen  T  nverbindunpcn  werfen  auch  Licht  auf  die  sog.  Harmonie  bei  den  alten 
Griechen,  über  die  seit  Jahrhunderten  soviel  hin  und  her  gesehrieben  ist.  Auch 
sieht  man,  daß  wir  nicht  nöthig  haben,  uns  tiber  die  Quartcnparallelen  Hucbald's 
SU  vem-undem.    Nebenbei  bemerkt,  hat  der  Sanskritist  Prof.  J.  JoUy,  deaaen  gute 
musikalische  Bildung  mir  bekannt  ist,  auch  in  Indien  bei  dem  obenenrähnten 
Radsoha  S.  M.  Tagore  ein  ILonaert  gehört,  in  welchem  außer  Oktaven-  auch  Quin- 
tcnlinfe  Torkaucni. 


I  Deutaeha  Bundaehau  Bd.  40  (1884)  S.  120  f.  Oer  gdehita  VerfiMaar  atclk 
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Was  alles  die  psychologische  Auffassung:  der  pescliichtlielien  Musikfonncn  aus 
E.'s  Arbeiten  lernen  kann,  will  ich  hier  nicht  weiter  ausführen.  Aber  das  Eine 
springt  in  die  Augen,  daß  die  meisten  der  hier  besprochenen  Leitern  in  den  meisten 
ihrer  Bestandthelle  nidvtattf  das  Gehör,  sondern  auf  eine  mathanattadi'mechanische 
Saitentheilung  ge^ÜTidct  <^inrl :  dn!>  also  diese,  einfach  gesagt,  unmusikalische 
Methode  der  Leiterbilduug,  welche  dem  Ohr  künstlich  gefundene  statt  der  natür- 
lieh  Terwandten  d.  h.  ffln  OeliSr  sdbit  sieh  marlürenden  Tone  aufdr&ngt,  nieht 
blofi  bei  den  Griechen,  soudera  viel  allgemeiner  und  ohne  Zweifel  auch  viel  früher 
gefibt  worden  ist.  Vergleichende  Studien  in  dieser  Richtung  führen,  scheint  mir, 
nicht  etwa  zu  einer  gleiohen  Werth«ehäUung  jeglicher  Sorte  von  Musik,  sondern 
Tiefanehr  lu  der  Andeht,  daß  die  Kumt  der  Tflne  in  der  gegenwIrCigen  europti- 
sehen  Musik  auMehließlieher  und  vollkommener  als  früher  auf  daa  Gehör  gegründet 
und  daß  dieses  selbst  in  der  Auffindung  der  natürlichen  Tonverwandtschaften  fort- 
geschritten iflL  Von  Wichtigkeit  ist  es  auch,  zu  bemerken,  daß  die  gleichmftßige 
Temperator,  worin  eieh  untere  Klayierleiter  mit  so  vielen  exotischen  Ldtem  be- 
rülirt,  in  beiden  Fällen  himmelweit  verschiedene  Motive  hat:  bei  uns  das  Modu- 
lation shcdOrfn  iß,  dort  eben  jene  nnRorliche  Saitenthfilunp. 

Eliis  geht  auf  solche  Betracntuugen  nicht  ein;  er  zieht  in  der  zusammenfassen- 
den ObenMtt  nur  den  Sdiluß,  »daß  die  musiluliselien  Leitern  Qberiiaupt  niebt 

eiiihrvitlieh,  nicht  natürlich,  sondurn  sehr  verschieden,  sehr  künstlieh  und  sehr  ka- 
priciüs  sind«.  Seheute  sicli  E. .  seinerseits  die  CJrenzen  exakter  Physik  zu  über- 
schreiten, so  muß  uiaa  sicli  um  so  mehr  verwundern,  duß  er  seiner  Darlegung  die 
Bemerkungen  beidrucken  ließ,  welobeHr.  Claude  "nreTelyan  in  einem  Brief  an  das 
Journiil  of  the  Soc.  of  Arts  daran  geknüpft  hat.  Die  Sstufipe  Skala,  heißt  es  da, 
sei  die  natürlichste,  denn  sie  tinde  sich  auch  bei  den  Thicren.  Das  freudige 
Gebell  eines  Hundes  könne  durch  sie  allein  unzweideutig  wiederbeleben  werden. 
Auch  beim  Sehnnrren  der  Katzen  (eine  Anmerkung  fügt  bei,  es  neicn  iv.r  persische 
Katzen  gemeint)  ließen  sich  Bruchstücke  dieser  Leiter  erkennen.  Nicht  minder 
beim  Kukuksruf,  der  die  neutrale  Terz  der  5stufigen  Leiter  zeige.  Auch  fänden 
sieb  »Sftafige  Idiosynkrasien*  bei  eim]|^<^en  Mensdien:  eine  Lady,  wdcbe  es 
niemals  fertig  gebracht  hatte,  Stücke  von  mäßiger  Schwierigkeit  in  unserem  Tmi- 
system  korrekt  zu  singen,  habe  dieselben  ohne  jede  Anstrengung  genau  aus^yefOhrt, 
als  man  die  Stücke  und  das  Instrument,  wonach  sie  dieselben  sich  einübte,  in  die 
5 stufige  javesisefae  Leiter  umsetzte.  Als  Satire  auf  neutrale  Ternn  könnte  nner 
diese  Bemerkungen  geistreich  finden.  Ich  fdfdite  abor,'  sie  sind  ernsthaft  gemeint, 
und  dann  sind  sie  erst  recht  zum  Lachen. 

Einige  Druckfehler  in  den  Zahlen  und  Zeichen  sind  mir  aufgefallen.  £s 
müßte  stehen;  ' 

S.  496,  1.  Kolumne,  Z.  10  t.  u.:  i>  statt  B. 

8.  49«),  2.  Kolumne,  Z.  19  v.  u.:  S/ß  statt  Ä 

S.  506,  Z.  13  v.  o.:  VIII  statt  VIL 

S.  506,  Z.  26  r.  u.:  1200  statt  130. 

S.  508,  1.  Kolumne,  Z.  lU  v.  u.  vermuthlich:  1193  statt  1123  (da  903  290  = 
1193:  doch  will  dann  wieder  die  Sehwingungssahl  664  nicht  stimmen,  weldie  viel- 
mehr 1200  ü.  verlangen  wllrde). 

8.  514,  Z.  8  T.  o.  sub  m:  450  statt  m,  und  sub  IV:  550  statt  700. 

Der  deutsehe  Leser,  vrelciher  etwa  das  Original  studirt,  halte  immer  fest,  daß 


nähere  Darlegungen  über  indische  Muldk  und  deren  Zusammenhang  mit  der  grie- 
ohisoheu  in  Aussieht.  Möchten  sie  uns  nieht  TorenthaUen  bleiben. 
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b  soviel  wie  unser  h  bedeutet;  was  ich  erianere,  weil  selbst  wissenschaftliche 
Übcrsetxcr  aus  dem  Englischen  hierin  zuweilen  fehlen. 

Mddite  die  Ton  EUis  to  bewundeningswOrdig  inaugurirte  Untewoehungen 

thodc  bald  Nachahmung  finden,  wozu  sich  namentlich  in  den  großen  Hauptstädten 
bei  den  immer  häutiger  werdenden  exotischen  Besuchen  und  den  akustischen  Ililfs- 
miitehi  der  wissenschaftlicheu  lustitute  für  musikalisch  uud  physikalisch  geübte 
Beobachter  Gelegenheit  finden  wird.  Ist  aueh  das  von  EUis  b^gebradite  Mate- 
rial als  Arhcitserjrebniß  Eines  >f  !nies  ein  höchst  reichhaltiges  zu  nennen,  so  bleibt 
es  doch,  wie  der  Autor  selbst  bemerkt,  im  Verhältoiß  su  dem  für  eine  allgemeine 
Theorie  nothwendigen  noch  in  außerordentÜehem  Qrade  der  Vermehrtmg  b^ürftig , 
und  vielleicht  existirt  heutzutage  kein  Gebiet  im  weiten  Kfeise  der  Fondmiig, 
auf  welchem  der  Fortschritt  so  sehr  an  ein  ZttSaOiaMOinrken  der  YttlNfeer  VCV> 
schiedeuster  Wissenschaften  gebunden  wäre. 

Ualle  a/8.  C.  Stumpf. 


Reisebriefe  ron  Carl  Maria  von  Weber  an  seine  Gattin  Ca- 
rolina. Herai^g^ben  von  seinem  EnkeL  Leipiig,  Alphons  Duzr, 
1886;  VII.  224  S.  8. 

Jugendbriefe  Ton  Robert  Schumann.  Nach  den  Originalen 
mitgcthcilt  von  Clara  Schumann.  Zweite  Auflage.  Leipiig,  Breit- 
köpf  and  Härtel.    1886.  IV.  315  S.  8. 

Wir  leben  gegenwärtig,  wie  es  scheint,  unter  dem  Zeichen  der  Briefwechsel, 
und  auf  dem  deutschen  Büchermärkte  regiert  nicht  Mars,  sondern  Hermes  der 
Oöttcrbote  nebst  seiner  Genossin  Iris  die  Stunde.  Freilich  werden  auf  diesem  Ge- 
biete wir  Jettüebendcn  uns  sehirerlich  als  besonders  produktiv  erweisen,  aad  die 
Generation  von  heute,  welche  den  Brief  immer  mehr  durch  die  Postkarte  und  das 
Telegramm  ersetzt,  wird  sicherlich  weit  hinter  den  vorangegangenen  nirflckatehei:^ 
wenn  man  dereinst  ihre  Üricfbc^tandc  mustern  wird. 

Aber  je  mehr  wir  selbst  Terlemen,  Briefe  «u  sdireiben,  desto  mehr  leigt  Sick 
die  Gegenwart  beflissen,  die  Briefichätze  der  Vergangenheit  zu  veröffentlichen.  Und 
zwar  beschränkt  man  sich  nicht  mehr  auf  Briefe  von  Staat»;manncrn,  Dichtem, 
Schriftstellern  und  Gelclirten,  Hondern  schuu  seit  geraumer  Zeil  bind  die  Künstler- 
briefe  ebenbürtig  in  die  Reihe  getreten,  und  die  Briefe  beispielsweise  von  Musikern, 
welche  in  den  letzten  20  Jahren  Terdffentlieht  worden  sind,  bilden  bereits  eine  sdir 
stattliche  Reihe. 

Nieht  überall  und  von  AUen  werden  diese  Gaben  gleichmäßig  willkommea  g«- 
beiOen.  Es  ist  ziemlich  bequem,  mit  gutem  und  schlechtem  Spott  Ober  die  fast 
unvermeidlichen  kleinen  Schwächen  von  dcr^lcicfien  l'ublikutinnen  licr/ufallen,  und 
gerade  diejenigeu,  welche  aus  leicht  erkennbaren  Gründen  am  wenigsten  im  Stande 
sind,  den  uasäjUibwren  Werth  der  Briefe  fOt  die  Utcratui^  und  Knns^j^esdiicbt« 
tu  würdigen»  Uagen  am  bittersten  über  Klebbiimerei  und  vnrmissen  am  w«k- 
möthiiTstcn  die  sogenannten  großen  GesiclitspTinktc. 

Es  soll  nun  freilich  nicht  geleugnet  werden,  daß  Manches,  was  an  Briefen  in 
letster  Zeit  verOffentlieht  worden  ist,  ra  solchen  Klagen  ein  gewisses  Reeht  gicibti 
und  daß  diese  und  jene  umfangreiche  Briefsammhing,  die  in  unseren  Ta^en  ge- 
druckt wurde,  zwar  eine  sorgialtiRc  Aufbewahrung  für  künftige  Historiker,  oder 
eine  verständige  Bearbeitung,  nicht  aber  eine  vollständige  Veröffentlichung  ver- 
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4ieotei  Indessen,  Angesichts  der  unberechenbaren  Zu  {Billigkeiten,  welchen  Manu- 
skripte im  Privatbesitz  unterworfeu  sind,  werden  Einsichtige  immer  vonieben, 
wenn  in  Publikatioiien  lieber  su  rid  db  lu  wenig  geschieht.  " 

Am  erfreulichsten  aber  iät  es,  wenn  Briefe  von  so  hervorragendem  inneren 
Werthc  ans  Licht  treten,  daß  sie  keinem  Verständigjen  Anlaß  lu  irgendwelchen 
Bedenken  geben,  sondern  die  sicliere  Gewähr  dankbarer  Aufnahme  gleichsam  als 
Pathei^seMdienk  mit  auf  dm  Weg  bekommen  lu  haben  scheinen.  Von  twei  ao  er- 
freididk  gearteten  nenen  Erseheiniingen  aoU  im  folgenden  beriehtet  werden. 

Aus  Max  Ton  Weber's  Biographie  sdnes  Veten  (t.  B.  Bd.  %  8.  644)  war 

bereits  bekannt,  daß  nicht  nur  Weber'»  .nasfülirlichc  Tagebüclier,  sondern  auch 
seine  lunfangreiche  Familicnkorrespondenz  in  den  Händen  seiner  Angehörigen  be- 
findlich ist.  Und  aus  S.  VI  der  Vorrede  des  Torlicgendeu  Buches  ersieht  man,  daß 
die  Familie  Seit  Langem  die  Absieht  hatte,  diesen  handschriftlichen  Nachlaß  lu 
veröffentlichen.  T)i)ch  klingt  ei,  als  sei  diese  Abs!  iir  für  jetit  aufgegeben,  und 
als  wolle  man  Ci>  bei  der  Herausgabc  dieser  Keisebriefe  bewenden  lassen.  Ich 
kann  nun  freilich  über  den  Wwth  dessen,  was  dennalen  noch  ungedmckt  ist,  kein 
Urtheil  V  n;„  11  kaum  eine  Veramtining.  Allein  wenn  man  aus  dem  Dargebotenen 
auf  das  schlieUen  darf,  was  noch  unbekannt  ist,  so  irürdc  ich  die  Zurückhaltung 
der  Familie  nur  beklagen  können,  und  ich  hoffe,  daß  die  Aufnahme,  welche  ich 
den  BeiMbriefSen  aus  gutem  Grunde  wQnsehe,  su  weiteren  Publikationen  ennutlugen 
wbd. 

Und  so  ganz  unbekannt  ist  selbst  das  bisher  Ungednicktc  nicht.  Denn  es  ist 
sehr  ausgiebig  von  Max  von  Weber  in  der  Biographic  benutzt,  und  von  dem 
Heran^ber  der  Keisebriefe  gelcgentlidi  cur  Erlititerung  herangezogen  wofrden. 
Ob  es  peratlicn  sein  würde,  die  Tagebücher  in  ihrem  ganzen  Umfange  zti  drucken, 
vermag  nur  der  zu  entscheiden,  dem  penatie  KenntniOnahrae  derselben  vergönnt 
ist.  Sicherlich  verdienen  sie  die  sorgfältigste  Aufbewahrung,  da  hie  augeu;«chein- 
lich  überans  wcfthToUes  Materiel  ftr  Webci's  menachliehen  und  künstlerischen 
Lebensgang  enthalten. 

Allein  was  die  übrige  noch  vorhandene  Korrespondenz  betrifft,  so  sind  wir 
schon  jetzt  in  der  Lage,  eine  möglichst  umfassende  Veröffentlichung  derselben  auf 
das  lebhafteNte  empfehlen  zu  müs.scn. 

Den  dritten  Band  der  Biographic,  erschienen  bildet  der  revidirte  W^ieder- 

abdruck  von  Weber's  literarischen  Arbeiten.  Sie  sind  allerdings  ungleich  an 
lYeith,  und  wenn  man  auch  kemm  von  den  Anfeltsen  missen  möchte,  da  sie  alle 
zu  Weber's  Charaktcri.stik  beitragen,  so  läßt  sich  dodi  nicht  verkennen,  daß  ein 
Thcil,  etwa  das  erste  Drittel,  bis  zu  1812,  deutliche  Spuren  allzugroßcr  Jugendlich- 
keit und  einer  einigermaßen  störenden  Abhängigkeit  von  gewissen  Persönlichkeiten, 
besonders  der  Dannstldter  Periode,  wie  Vogler.  Gottfried  Weber,  Dusch, 
Meyerbeer  und  Oänsbachcr,  zeigt  Aus  den  Jahren  1SI3  und  l"»!!  liegen 
keine  literarischen  Arbeiten  vor  Aber  diese  Pause  hat  außerordentlich  günstig 
gewirkt  Denn  in  den  vun  da  au  folgenden  Schriftstücken  zeigt  sich  ein  g^roGer 
Fortsellritt  Weber  erscheint  von  nun  an  als  ausgereifker  Mensch  und  Künstler« 
und  es  finden  in  ilinon  Arltoitcn  von  unvergänglichem  Werthc:  Aufsätze,  ge- 
legentliche Auseinandersetzungen  über  die  tiefsten  Froblcmc  der  Musik,  über  In- 
strumentalkomposition, Klaviermusik,  wie  über  das  Lied  und  insbesondere  über 
die  Theorie  der  Oper,  die  zu  dem  Besten  gehören,  was  je  über  diese  Fragen  ge- 
schrieben wurden  Ist  Und  dabei  vergißt  man  nie,  daß  Weber  schaffender  und 
auiiübender  Musiker  ist  und  bleibt,  daß  darin  seine  Stärke  beruht,  und  daß  jene 
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Schriftstüclio  nie  (\pn  reinen  Theoretiker  sondern  den  Kflnsdier  «rkennen  liPOCii, 
den  lediglich  die  Gelegenheit  tnm  Schriftsteller  macht. 

D«ram  tiUen  aiieh  gtiade  dnig«  Briefi»  und  Zoflelirtilen,  die  in  deo  drinn 

Baad  aufgenommen  worden  sind,  xu  dem  Inhaltvollsten  und  Anziehendsten.  WM  er 
geschrieben  hat.  Andere  'Briefe  von  ähnlicher  Bedeutung  f^ind  in  die  Iii-  r'ri^ihie 
hineingearbeitet  oder  dahclbst  bruchstückweise  mitgctheilt.  Aber  was  wir  bekom- 
men mflssen,  ist  ^ine  gesdiickt  und  TeMindig  gemaehte  Semmknif  Ton  Webcf's 
ganser  kanstlerisch-muaikalischer  Korrespondens,  in  weither  möglichst  Tollst&ndif 
Alles  vereinigt  wird.  wa.<5  er  über  die  Kunst,  vomehralich  über  die  Mvi>ik.  brief- 
lich ausgesprochen  hat.  Man  möge  dabei  die  Grenzen  nicht  tu  ängstlich  zieh^ 
SODdem  auch  nadi  der  biographiMhen  und  anderen  Riehtongen  hin  BedentMnaes 
«ufiiehmen,  beispielsweise  a\m  auch  Briefe,  wdeHe  wie  da^  Schreiben  an  Spontini 
fBiographie  Bd  2,  S.  558f.*  nicht  sowohl  Ober  Musik  handeln,  als  vielmehr  Weber's 
männliche  Gesinnung  und  sein  stilistisches  Geschick  überraschend  beleuchten.  Eine 
aolefae  Sanuninnir  wM  dann  die  erwflnwhte,  ja  vnenfbehilwhe  Ergfozun^  «n  den> 
jenigen  Weber'schen  Briefen  bilden,  welche,  wie  die  vorliegende  Publikation,  vor- 
tii^rsweise  der  Zeichnung  seines  ;i\i(>eren  Lebcnsf^nncres  dienen,  vor  Allem  aber  die 
reiu  menschliche  Seite  in  seinem  Wesen  liervortreten  la-sscn. 

Denn  das  und  fa^f  aumchUeflUeh  das  thun  diese  Briefe,  welche  sein  Enkfll  Tcr> 
öffentlicht  und  sie  >ind  die  edel>tc  vnd  pietitvoQate  Oabe,  die  er  dem  Andenken 
seines  Grolivaters  widmen  konnte. 

Weber  hat  eine  schwere ,  zum  Theil  sogar  gefahrvolle  Jugend  tu  durchleben 
gehabt.  Die  bedenklichste  Periode  ist  wohl  die  Stuttgarter  Zeit  gewesen,  in  der 
ihn  der  nnvcrantwortliche  Leichtsinn  seines  Vaters  bis  hart  an  den  Rand  des  Ver- 
derben« geführt  hat.  Aber  seine  Biographie  hinterläßt  überhaupt  den  Bindruck, 
daß  er  Ton  Anfang  an  bis  in  die  Mitte  seiner  swantiger  Jahre  unansgeftetzt  mit 
den  Nachtheilen  rti  kSmpfen  gehabt  hat,  welche  die  wohlgemeinte  aber  haltlose 
Leitung  seines  unnihip:cn  projektroneheristhen  Vatci^  und  eine  \lmhersch^^  cifcnde. 
zuweilen  fa.st  abenteuerliche  Lebensführung  unvermeidlich  mit  sich  bringen  muteten. 
Brst  in  seinem  31.  Lebensjahre,  im  Jahre  1817,  gewinnt  er  mit  der  Übemieddong 
nach  Dresden  und  der  Übernahme  seines  dortigen  Amtes  die  volle  Sicherheit  des 
tüchtigen,  in  sich  gcfestcten  >!nnT»es,  und  tujjleicli  in  der  Heirath  mit  einer  heiß- 
geliebten Frau  die  Heimath  und  das  Familienglück,  dessen  er  .sich  in  den  9  Jahren, 
die  ihm  noch  su  leben  vergönnt  war,  in  volbtera  Maße  wOrdig  geieigt  hat.  Wenn 
es  noch  eines  neuen  Beweises  bedurft  hätte,  so  leugcn  die  Reisebriefe  für  die  sitt- 
liclie  T,imtcrkeit  seines  Wesens,  wie  für  die  trene  Liebe,  mit  der  er  Weib  und  Ki^-i 
umfable,  und  für  den  lieiligen  «iclbstvcrlcugnenden  Ernst,  mit  dem  er  seine  Ptiich: 
den  Seinen  gegenüber  erfiUlte. 

Kurze  Zeit  nach  jener  pünsti|jcn  Wnndelunp  seiner  änderen  Leben.sschicksale 
empfängt  er  auch  mit  der  Vollendung  von  Freischütz  und  Pretiosa  .««eine  volle 
künstlerische  Weihe,  imd  so  bezeichnen  diese  wenigen  Jahre  den  Höhepunkt  seines 
Lebens.  Mit  dem  Beginn  der  Arbeit  an  Euryanthe  mehren  sich  bereits  die  ernsten 
Mahntintren  seiner  ancrepriffenen  Gestmdheit  und  die  Vi)rb(>ten  der  imerbittlicficri 
Krankheit,  der  er  so  bald  erliegen  sollte.  £r  ist  schon  ein  kranker  Mann,  als  er 
im  September  1923  nach  Wien  reist,  um  dort  seine  Euryanthe  aufzufahren.  Hier 
heben  die  Reisebriefe  an. 

In  ihnen  wird,  wer  Weber's  Biographic  kennt,  nicht  viel  Unbekaimte«  und 
Neues  finden.  Alles  Thatsächliche  darin  ist  fast  ausnahmslos  bereits  anderweitig 
bekannt,  und  herrorragcnde  Mittheilungen  Ober  Mxi^kalisdies,  tJrtiieQe  Ober 
Künstler  und  Musikwerke  enthalten  sie  fast  nur  insoweit,  als  sie  tu  der  Auf* 
lühning  der  Euryanthe  in  Beüehung  stehen.  Aber  wahriiaft  wohhhuend  ist  das 
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BÜd  roa  Weber's  Persönlichkeit,  das  sie  dem  Leser  bieten.  Da  ist  kein  Brief, 
der  nicht  auf  die  FsmQie«  auf  die  tfene  FOxsorfe  ftr  geistiges  und  leiblielieB  Wold 
von  Weib  und  Kind  gesliimiit  wire,  keiner,  in  dem  nicht  die  innige  Liehe  des 
EhcTnanne*«  imd  Vaters  und  der  ^nze  reine  Zauber  seiner  liebenswürdigen  Per- 

Hönlichkeit  unwiderstehlich  tum  Herten  sprftche. 

Fast  in  noch  höherem  Orade  gilt  dies  ron  dem  sweiten  Abeehnitte,  den  Brielra 

aus  Webers  letzter  großer  Reise  nach  London  (Frflhj:ihr  1*^20  ,  von  der  er  nicht 
heimkehren  sollte.  Daß  er  von  den  Ärzten  vcnirthcilt  war,  \rut>tc  Weber,  er  hat 
es  vor  seiner  Abreise  gegen  Freunde  unverhohlen  au.sge.sprüch«n.  Aber  er  ging 
nach  London,  um  die  Gnadenfrist,  die  ihm  noch  gdassen  war,  rar  peltuniiren 
Sichcrstcllimp  der  Seinen  iiuszunnt7.cn.  Hcldcnraüthig  hat  der  stnrkr  ^Tnnn  den 
schwachen  Körper  gezwungen,  die.sem  Zwecke  bis  zum  letzten  Athcmzuge  zu 
dienen,  und  die  quälendste  Sehnsucht  nach  Ruhe,  das  bitterste  Heimweh  nach  der 
Familie  und  der  Heimath  hat  er  niedergekSmpft,  seiner  Aulj^die  bis  zum  Ende 
getren.  Mit  tiefstem  Mitleid  folgt  man  ihm  auf  flir.'iem  Leidensivf^'f  und  do-h  zu- 
gleich mit  der  Empfindung  freudigen  Stolzes  darüber,  daß  der  Größe  des  Künst- 
lers die  sittliche  Höhe  des  Hannes  so  rollkommen  entspricht  Ich  käme  kaum 
etwa.s  \  un  so  ergreifender  Bcredtsamkeit,  wie  Webei^s  letzte  beschwichtigende 
Mittheilungen  an  die  Frau  über  seine  Krankheit,  ruanmmengchaltcn  mit  den  kurMQ 
Notizen  seines  Tagebuchs  (S.  213  ff.],  in  denen  der  Arme  gleichsam  in  kunen 
Beufkem  die  Wahrheit  au8S])richt,  die  er  bis  tum  Bndt  die  Siafl  list,  Fnra 
schonend  zu  verschweigen. 

Vien-ig  kurze  Lebensjahre  sind  ihm  vergönnt  gewesen.  Daß  sie  hingereicht 
haben,  um  ihm  einen  Ehrenplatz  unter  den  großen  Musikern  aller  Zeiten  zu 
sichern,  dafür  zeugen  FrrisehQtt,  Euryanthe  und  Oberan.  Aber  daO  dieses  kurse 
Leben  Ton  ihm  atich  in  redlicher  sittlicher  Arbeit  verwandt  worden  ist,  um  sich, 
wie  znm  großen  Künstirr.  «so  zu  einem  guten  lauteren  und  tapferen  Manne  heran- 
zubilden, da.s  lehren  seine  Kciscbriefc  in  schlichter  und  eindringlicher  Weise. 

Der  Zufall  ftlgt  es,  daß  die  Jugendbriefe  Schumanns  sich  an  Webei's 
Reisebriefc  zeitlich  beinahe  anschließen.  Als  Weber  starb,  war  Schumann  erst 
IT)  Jahre  alt.  Aber  bereits  vom  n&chsten  Jahre  datirt  der  erste  in  der  Reihe  der 
Briefe,  die  wir  wie  e'm  theures  Geschenk  aus  der  Hand  der  hochverehrten  Heiias- 
geberin  empfangen. 

Am  23.  April  1S.')3  schrieb  Schumann  an  seine  Mutter  (S.  203):  »Der  Früh- 
ling sieht  so  blau  hcronter  und  es  i.st,  als  wüßte  er  kaum,  daß  die  schlafende 
Blüthe  einmal  eine  Frucht  werden  sollte.  Vielleicht  i.st  auch  mein  Briefschreiben 
ein  schlummerndes  Talent,  das  die  Zeit  ausbilden  wird  —  und  Dein  Kopfeehatteln 
bei  diesen  Worten  stSrkt  mich  gerade  tum  Besserwerden.« 

Sie  würde  gewiß  nicht  zweä'eln  an  seinem  Talent  z\im  Briefschreiben,  die  sorg- 
same Mutter,  deren  Bild  gerade  aus  diesen  an  sie  gericliteten  Briefen  dem  T-e.ser 
80  lebendig  entgegentritt,  wenn  es  ihr  vergönnt  gewesen  wäre,  diese  Jugendbriefe 
des  Sohnes  ra  einem  Qansen  vereinigt  vor  sich  ra  sehen.  Es  ist  nichts  Neues, 
daß  Sclumiann  volles  Anrecht  darauf  hat,  unseren  hervorragendsten  Kun.st.schrift- 
Stellem  zugezählt  zu  werden  Seine  gesanuneltcn  Schriften  sind  in  Aller  H&nden, 
und  wer  es  versteht,  sich  iu  diese  Welt  liebevoll  einzuleben,  wird  in  ihnen  nicht 
nur  die  goldenen  Worte  des  genialen  Musikers  vernehmen,  sondem  auch  die  starke 
und  cigf^ünrtii^e  Begabung  des  Schriftstrllrrs  bewundern. 

Dagegen  will  ich  gestehen,  daß  mir  im  Vergleich  zu  den  gcsammrltcn  Schriften 
Alles,  was  ich  bis  jetzt  von  Briefen  Schumann's  kannte,  etwas  matt  und  farblos 
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erschien.  Ahfjcschcn  von  vereinzelten  Mittlienung;en  war  das  Meiste,  was  dcrtualcn 
von  Schumaunbriefcn  bekannt  war,  in  Wasielewski's  jiiographie  (tut  Hand  iac 
mir  die  3.  Auflage  Ton  1860)  und  in  E.  Oustar  Jftnsen's  Dandabfliidlem  Ter* 
flüentlickt,  in  ersterer  Ol,  bei  letitercm  59,  im  Ganzen  150  Nununem.  Zunicheit  itH 
ein  ^oPer  Thcil  derselben  rein  geschäftlichen  Inhalts  und  bezieht  sich  auf  Re- 
daktions- und  Yerlagsverhandlungen.  Füx  den  Kundigen  liabeu  natürlich  auch 
diese  Dokomente  ihien  gewissMa  Werth.  Allein  der  Briefe,  welchen  dne  gtUßm 
Bedeutung  nach  der  künstlerischen  und  seluriftstellerischen  Seite  hin  innewohnt 
sind  verlmltnißmäCig  nicht  viele.  Unter  ihnen  hebe  ich  beispielsweise  die  an 
l)ebrois  r.  Bruyck  gerichteten  hervor  und  ioabesondere  die  an  Frau  Hen- 
riette Yolgt  ^rer  diJge  sind  endi  in  die  Torliegenden  Jugendbriefe  nu^enom^ 
neu  worden),  eine  edle  und  hochb^bte  Frau,  träliche  Klavierspielerii),  welche 
mit  Schumann  in  treuer  Fretmdschaft  \erbiinden  war,  und  der  i?cpenüber  sich 
seine  Zunge  löst,  wenn  auch  ein  wenig  in  der  Sprechweise  Juau  l^auls.  Leicht 
bitte  man  ^ttuben  können,  deß  Sehumann'e  innerUehe  und  Tersdilossene  Natur 
ihm  überhaupt  versagt  habe,  sich  in  Briefen  voll  avisznsprechcn  und  daß  er  für 
Alles  was  in  ihm  vorging,  fast  ausschließlich  die  Musik  \^\.  Jugendbriefe  S.  ■-'•»2 
ahi  Ausdruckbmittel  gehabt  habe.  Ohne  Zweifel  war  und  blieb  sie  seine  Lieblin^»- 
eprache.  Aber  wie  beredt  und  tiefsinnig,  wie  gedankenreich  und  gefühlswarm  er 
auch  in  Briefen  zu  reden  ver>;tand,  das  hat  man  erst  jetzt  durch  die  Juf^ndbixiefe 
erfahren,  die  nach  dieser  Seite  hin  eine  wahre  Enthüllung  sind. 

»Mein  Vater  erkannte  mich  frühzeitig  uad  hatte  mich  zum  Munfcer  bestimmt, 
doeb  nmne  Mutter  Ueß  es  niobt  su;  spftter  aber  hat  sie  sich  uft  sehr  edito  Ober 
meinen  Lebensganff  und  rwar  für  ihn  ausgesprochen«  schreibt  Schumann  an  Clara 
(S.  264}  am  n.  April  1S38,  und  in  diesem  Satze  ist  eigentlich  das  Progranun  des 
eisfeea  Absdutittee  der  Jugendbriefe  entbelten,  welcher  etwa  mit  S.  120  abeeUieOt 

Einige  Ctymnasiastenbiiefe  beginnen;  die  übrigen  umfassen  die  Studentenjahre 
von  Leipzig  und  Heidelberg  und  reichen  bis  zum  Herbst  l^'Mi,  wo  der  2rijälirli:e 
Jüngling  sich  endlich  für  die  Musik  als  Lebensberuf  entschieden  und  nach  manchen 
Kimpfen  die  Znstinnnung  der  Mutter  und  des  Vormundes  errungen  bette.  Ifan 
wird  in  diesen  Briefen  dee  17 — 20j&hrigen  weit  mehr  finden  als  man  erwartet  und 
wird  zufrieden  damit  sein,  daß  auch  diese  früheste  Jugendjjeriode  Vertretung  ge- 
funden hat  Daß  dieser  ganze  Abschnitt  sehr  stark  Jean  Faulisch  gefärbt  ist,  stört 
wenig  oder  gar  nicht  Denn  ee  beebtriehtigt  dnrebaus  nickt  den  Bindruek  Ton 
Wahrhaftigkeit  und  sittlicli m  1  inst,  mit  dem  der  Jüngling  sich  selbst  wie  Alles 
tn  behandeln  gewöhnt  ist,  wuuiit  er  in  Berührung  tritt,  vor  Allem  die  Kunst  und 
die  Lebensfrage  seiner  Berufswahl. 

Von  dem  Augenblicke  an,  wo  diMe  entschieden  Ist,  Tolldeht  sich  auch  in 
seinen  Briefen  eine  merkliche  Wandelung.  "Die  Anlelinung  an  eine  frcnule  Knij>fin- 
dungswelt  und  ilire  Sprccliweise  verliert  sich  alhuählich :  an  ihre  Stelle  tritt  eine, 
bei  so  jungen  Jahren  doppelt  bewunderungswerthe  Selbst&ndigkcit ,  so  daß  man 
immer  und  immer  wieder  nach  dem  Datum  blickt,  um  sich  zu  überzeiigen,  daß  so 
reife  Früchte  auf  einem  Baume  wachsen ,  der  noch  niclit  einmal  drei  Jahrzehnte 
zahlt.  Tiefe  der  Oedanken,  Lebendigkeit  und  Wärme  der  Empfindung  paaren  sich 
mit  sittlichem  Adel  und  kindlicher  Reinheit  des  Oemfitha  und  finden  ungeeucfat 
den  sdüichtesten  und  überzeugendsten  Ausdruck.  leb  glaube  nicht,  daß  wir  bis- 
her schon  ein  Werk  besaßen,  in  dem  die  künstlerische  und  menschliche  Kntwicke- 
lung  eines  genialen  Musikers  sich  so  lebendig  vor  uns  in  seinen  eigenen  Worten 
ToUtieht»  und  das  uns  so  tiefe  Einblicke  in  das  OeheimniO  einer  groOen  Kflnstlet^ 
Seele  vergönnt.  Man  schaut  in  das  innerste  Wesen  dieser  höchatpersOnlichcti 
Kflnstlecnatur;  manche  Frage,  die  sieb  bei  einseinen  seiner  Werke  aufdringt,  man- 
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chps  Problem  in  spinor  ItOnstlerischen  Etitwiclicliing;  findet  hier  T.ösMinp  \ind  Ant- 
wort. Nicht  minder  werden  erst  jetzt  manche  Eigenheiten,  fast  darf  man  sogen 
Eigensinnigkcitcu  den  Musikers  wie  des  Menschen  verständlich,  und  zwar  vor- 
nehmlieh  dtureh  seine  eigenen  trenlieiidgen  Zengntose.  Und  wenn  man  sieh  Aber  die 
Riclituivg  tind  den  Umfang  der  Grenzen  klar  werden  will,  die,  wie  allem  Stftnbge- 
borenen.  selbst  seiner  Begabung  gezogen  sind,  beispielsweise  über  seine  Stelluncr 
zur  Oper,  so  werden  diese  Briefe  d^  Einsichtigen  auch  hierfür  die  ErkUmng 
nicht  schuldig  bleiben. 

Mit  dem  Jahre  1*»;"»  befr-^Tiit  dieser  zweite  Abschnitt,  mit  dem  Zeitpunkt«  wo 
Sehumaon  n«ch  Leipzig  übersiedelte,  um  bei  Friedrieh  Wieck  und  Heinrich  Dorn 
Untnridit  tn  n^men.  Bs  ist  lidannt,  dnß  er  bereite  im  folgenden  Jalire  dnroh 
ÜbenuuMnngQng  sieh  die  bleibende  Sefawtcbung  eines  Fingers  der  rechten  Hand 
tuTog  xmä  von  da  an  dem  Gedanken  cntsnpen  mußte,  als  Klavierspiolrr  nffi  ntlich 
aufzutreten.  Wenn  er  auch  gegen  seine  Familie  aus  Schonung  seine  Bekümmerniß 
ntebt  laut  werden  läßt,  so  ist  ihm  doch  dieser  UnkXi  sehr  nahe  gegangen,  und  das 
Zeugniß  daflQr,  das  noch  Spitts  in  seinem  Lebensbilde  Schumann's  fS.  13)  ver- 
mißte, findet  sieh  nun  in  den  Jttgendlffiefen.  Man  lese  besondere  die  rührende 
Klage  gegen  Clara  auf  S.  295. 

ubeihaupt  findet  sieh  in  diesen  Jugendbriefen  riel  neues  Materisl,  das  die 
Biographie  ergänzt.  Beispielsweise  ersieht  man  aus  dem  Briefe  v.  28.  Juni  1S33 
(S.  212'  an  die  Mutter,  daß  die  erste  ^jnverrtffentHcht  fjcbHebcne  Sym])honie  in 
QmoU  um  Ostern  1833  in  Leipzig  gespielt  worden  ist.  Spitta  a.  a.  O.  S.  14  konnte 
nach  den  ihm  in  Gebete  stehenden  Zeugnissen  nur  beriohten,  d«0  allein  der  erste 
Stxtt.  dieser  Symphonie  im  Winter  l**'ri  r?:5  in  Schneeherp  anf^eföhrt  worden  sei. 
An  der  obigen  Stelle  aber  spricht  Schumann  nicht  von  nur  Einem  Satze,  sondern 
von  der  S}'mphonie,  und  die  Worte  des  Briefes  vom  10.  Januar  an  Wieck 
(8. 199):  »großes  Konsert  in  Sehnceberg  —  Thierfclder  schrieb  naeh  der  Symphonie 
—  vötlige«:  Umstürzen  des  ersten  Theiles  —  Umschreiben  der  Stimmen  und  Par- 
titur —  Nachtragen  der  anderen  Sätze  —  Arbeit  bis  über  die  Ohren«  — 
betengen  nunmehr  sogar  ausdrflcklich,  daß  die  Symphonie  in  mehreren  SAtsen  vor- 
handen war  und  auch  vollstindig  sufgeftthrt  wurde. 

Atif  S  24'{  begegnet  man  rum  ersten  Male  dem  Namen  Ernestine  von  Fricken. 
mit  der  sich  Schumann  im  September  1h;h  \  erlobte.  Das  junge  Liebesglück 
BoIHe  nicht  lange  Bestsnd  haben.  Wir  würdigen  ToDkommen  die  Pietit,  ^lehe 
große  Zurückhaltung  in  den  3ifittheüungen  bierttber  auferlegte.  Indessen  bleibt 
hier  beim  Lesen  die  Emi^findnnp  zurück ,  daß  an  ein  Räthsel  gerührt  worden  Ist, 
dessen  Lösung  verschwiegen  wird.  Wenn  man  S.  261  liest:  »Ernestine  hat  durch 
die  Mutter  den  Vater  etfoiseht,  und  er  giebt  sie  mir  —  und  dennoeh  dieser  qual- 
volle Zustand,  als  fürchtete  ich  dieses  Kleinod  annehmen  zu  dürfen,  weil  ich  es  in 
unseligen  Händen  weiß«,  so  vermag  man  ein  Gefühl  des  Bedauerns  nicht  zu  unter- 
drücken, daß,  nachdem  dem  Leser  das  erste  Wort  mitgetheilt  worden  ist,  ihm 
nunmehr  das  letste  aufklärende  Wort  Tersehwiegen  bleibt  Im  Lamfe  des  Som- 
mers i^:)'>  löste  Schnniann  da>  Verlöbniß  auf.   Den  reichsten  gesegnetsten  Eisats 

hatte  ihm  das  Schicksal  vorbehalten. 

Während  der  letzten  '»  Jahre,  die  er  bei  Wieck  im  Hause  als  Schüler  und 
Freund  aus  und  ein  ging,  war  Clara  Wieck  tgeb.  1819)  in  täglichem  künstlcrisehen 
und  freiindschaftlichen  Verkehr  mit  ihm  r:-ij>rrt^wachsen.  Um  diVse  Zeit  rnni 
fanden  sich  ihre  Herzen,  und  der  zweite  Abschnitt  der  Jugendbriefe  schlieüt 
S.  268)  mit  den  Worten  rom  13.  Febr.  1636  an  Ctarar  »Wir  rind  vom  Sehieksal 
schon  fQr  einander  bestimmt:  schon  lange  miOte  ich  das,  aber  mem  Hoffen  wair 
nieht  so  kofan,-  Dir  es  froher  zu  sagen  und  Ton  Dir  verstanden  lu  verden«. 
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Den  Liebenden  sollten  ernste  Schwierigkeiten  nicht  erspart  bleiben :  es  ist  be* 
lumnt»  iaß  Clara  s  Vater  dem  geschlusscnen  Hcrzensbunde  hartnickig  widerstrebte 
In  sp&teren  Briefen  nu  Clara  S.  27'^  und  'M)2  iindct  sich  die  Außenmg,  daG  Schti- 
mmu,  tief  unf^aeUicb,  im  Sommer  Ibaü  sich  entschlossen  hatte,  Clara  zu  ent- 
MgOL  Dw  N&here  dntttwr  bldbt  dm  Leser  Tov«ndialt«n.  So  läßt  atk  rast  ver- 
autheii,  d«fi  Schumann  dem  AViderspruche  gegeDübcr»  dem  er  bei  dem  V4ter  be- 
gegnete, auf  Sfin  Lebfiisplück  venichten  wollte,  um  nicht  trennend  zwischen  Vater 
und  Tochter  zu  treten.  Vielleicht  führt  eine  zu  hoffende  neue  Auflage  zu  dem 
EptBehloaae,  aueik  hier  dem  Leser  statt  weniger  Andeutungen  KnbUek  in  die  voQe 
Wahrheit  zu  gewähren,  tod  der  wir  im  Voraus  wissen,  daß  sie  für  die  edle  Oe- 
sinnung äpT  T, lebenden  wie  für  ihre  Standhaftigkeit  Zougniß  ablegen  wird.  Denn 
offenbar  uahiu  Clara  das  dargebotene  hochherzige  üpier  nicht  an,  sondern  entöchied 
deh  Air  den  Odiebtaa,  und  von  nun  an  ist  ihr  Bund  ftr  aOe  Zeit  geschlossen. 

Trotz  des  unbeugsamen  T&tcrlichen  Widcrstrcbens  erl)lüht  jetzt  den  Verlobten 
der  seligste  Liebesfrülilinj?,  der  jemals  zwei  reine  edle  Menschen  und  hochbegna- 
dctc  ikünstlematuren  vereinigt  hat:  er  erfüllt  den  ganzen  dritten  und  letzten  Ab- 
sehnitt  des  Buches,  wddisr  ^nstflge  aus  Briefen  an  Claia  'Wiedi'  ttbeischrieben 
ist  lind  mit  dem  Dezember  183"  beginnt.  Er  führt  bis  zum  Mai  1*^40.  Im  Sep- 
tember desselben  Jahres  wurden  ILobert  Schumann  und  Clara  Wieck  in  einer  Dorf- 
kirche bei  Leipzig  getraut 

»Überhaupt  ist  es  mir  seit  etira  anderthalb  Jahren,  als  wäre  ich  im  Besitz  des 
Geheimnisses«  schreibt  Schumann  am  11.  Febr.  l'^'i'^  über  seine  Musik  .in  Clara. 
Das  ist  der  Wahrspruch  dieses  ganzen  letzten  Abschnittes,  in  dem  das  Gefühl  be- 
glückter Liebe  und  das  Bewußtsein  kOnstleriseher  Heisterschafl  den  ndusten  Aob^ 
druck  finden  und  der  durch  die  Vereinigung  beider  Momente  wahriiaft  rerkUrt 
wird.  Einen  Eindruck  wie  ein  schönes  Kunstwerk  machen  diese  nräutiprtim'^- 
briefc,  und  am  besten  gerecht  wird  man  ihnen,  wenn  man  auf  sie  ein  Urtheil  an- 
wendet, das  Schumann  Ober  eine  Kflnstlcrin  atisspricht  {jS.  294] :  «Sie  hat  mich,  idi 
will  nicht  sagen  entzückt,  aber  eigens  beseligt;  sie  regt  nicht  so  sehr  auf,  als  sie 
benihigt  ;  dabei  gans  eigenthOmlioh  und  doch  alles  natflrlichf  alles  neu  und  doch 
bekannt«. 

Diese  Behumann's  ganaes  Wesen  erfilUende  Glfldnempftodui^  Itthit  ihm  nun 

in  diesem  letzten  Abschnitt  noch  einen  Genossen  zu ,  dem  man  sonst  in  seinen 
Briefen  nicht  eben  häufig  begegnet:  einen  ganz  eigenartigen  necki.schen  und  sin- 
nigen Humor,  der  zuweilen  auf  das  liebenswürdigste  zu  überraschen  weiß.  Ich 
will  nur  auf  die  eine  Stelle  S.  300  hinweisen:  .Hast  du  die  Kindersccneu  C)p.  15] 
sdiutr'  Wie  gefällt  dir  deiui  das'*  Dns  )'bittendc  Kind«,  das  «Kind  im  Einsclilum- 
mcm«  und  »der  Dichter  spricht»  nimm  nur  ja  noch  einmal  so  langsam',  —  wo 
in  den  Schlußworten  eine  gante  FoUe  anmuth^en  und  neckenden  Sdierses  ver- 
bolzen liegt.  —  ,Sie  ist  so  schön,  so  reich,  so  neu,  diese  Welt'  schreibt  er  S.  278, 
und  wir  empfinden  dankbar,  daß  gerade  ihm  SO  glflckliche  und  Bonnifnbcgltnitf 
Tage  geschenkt  gewesen  sind. 

Gern  hätte  ich,  um  dem  Leser  eine  annähernde  Vorstellung  von  der  Fülle 
und  Schanhdt  des  in  diesen  Briefen  Gebotenen  in  geben,  insbesondere  aus  den 
Briefen  an  Clara  die  charakteristisch.sten  und  anziehendsten  Äußerungen  ausgO" 
sucht  und  zusammengestellt.  Allein  es  war  nicht  möglich.  Denn  je  weiter  ich 
las  und  je  öfter  ich  wiederlas,  desto  weniger  fand  ich,  was  ich  hätte  w^assoa 
]i;annsn  lud  woUen.  Kurs»  ich  nahm  wahr,  daß  nicht  nur  bd  der  Aufbaltnie  der 
einadnen  Briefe,  sondern  aueh  innerhalb  des  Textes  der  Briefe  sdbst  bereits 
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eine  sehr  strenge  Auswahl  iieObt  worden  war.  .Wo  es  nöthig  schien',  heißt  es  im 
Vorwort  S.  IV,  ,den  Text  zu  kOncn  oder  zur  Hermagabc  nicbt  Qeoignetcs  weg- 
zulaHMCu,  wurde  dies  durch      —  — -  angedeutet.' 

8ehon  im  Vorangegangenen  habe  ieh  duanf  liinimsen  nfltsen,  dafi  nns  äugen-  , 
ScheinHA  viele  Briefe  Torenthalten  worden  sind,  von  denen  sich  wichtige  Auf- 
klärungen ober  innere  und  fiiißcrc  Vorgänge  in  Schumann's  T>cbcn  erhoffen  ks<?en. 
Möge  es  die  hochverehrte  Uerausgeberin  entschuldigen,  wenn  ich  hinzufüge,  daß 
auch  inneriialb  der  Briefe,  m  deren  MittheQiinif  sie  meh  entschließen  konnte,  der 
Striche  sehr  viele,  ja  su  viele  sind.  Daß  der  Au  In  ck  dieses  Bedauerns  weit 
eher  ein  Lob  als  einen  Tadel  in  sich  hh^X ,  brauche  ich  nicht  hervorzuheben. 
Denn  es  ist  eben  dos  Dargebotene  so  trefflich,  daß  man  nach  mehr  verlangt  und 

.  es  nur  ungern  ertrigt,  wenn  mitten  im  Lesen  durch  die  TerbingniOmllen  

Halt  geboten  wird.  Ohne  Zweifel  hat  die  vorsichtige  Hand  der  Spenderin  zuvor  Vieles 
gestrichen,  von  dem  man  alles  Re<-l\t  hat  anzunehmen,  daB  der  Mitthcihing  wohl 
Werth  war.  Selbst  wenn  akh  darunter  Manches  befunden  Imben  isoUte,  wa«  nicht 
dnrdwus  suf  der  hOeluiten  Hfthe  der  geistigen  Iieurtanir  «tinde,  sdlMt  wenn  sieh 
neben  die  genialen  Aj)cr(\is,  die  tiefsinnigen  Oedanken  und  die  röhrenden  Laute 
inniger  Liebe  auch  harmlose  Tagesplauderci ,  Sorge  um  Heute  und  Morgen,  viel- 
leicht sogar  gelegentlicher  Mißmuth  über  die  Unebenheiten  der  Lebensbahn  stellen 
sollten:  es  wire  «lies  willkommen.  Willkommen  auch  dämm,  weil  das  Verliagen 
berechtigt  ist,  so  auscrwälilte  Menschen  nicfit  nur  in  der  Sonn-  und  FrsrTnirs- 
Htiiumung,  sondern  eben  so  gut  auch  in  der  harten  und  einförmigen  Arbeit  des 
Werkeltags  kennen  su  lernen. 

Auch  an  einer  Reihe  ans  ihrem  Zusammenhange  losgelöster  glftniender  und 
tiefer  Aus.sprüche  hervorragender  Persönlichkeiten  kann  und  wird  man  sich  or- 
freuen. Aber  •wie  erst  dir  Fn^sung  den  Edelstein  rcclit  zur  vollen  Geltung 
kommen  läßt,  so  ist  es  auch  von  höherem  und  bleibenderem  Wcrthc,  jene  glän- 
lenden  AuBsprflche  in  ihrer  Umgebung  kennen  lu  lernen,  die  rorbneitenden  Ge- 
danken lu  beobachten  \ind  die  gei.stige  Arbeit  des  Schreibenden  von  ihren  ersten 
Ansätzen  bis  zum  Ende  zu  verfolgen.  Das  findet  auch  auf  die  Briefe  bedeutender 
Menschen  Anwendung.  Mag  man  .sie  als  selbständige  Scliriften  oder  als  Quellen- 
Werke  betrachten  —  und  in  Wahrheit  werden  sich  beide  Gesichtspunkte  zumeist 
bereinigt  finden  —  ihre  Wirkung  wird  um  so  zuverlässiger  und  dauernder  Sein,  Jc 
ToUständiger  sie  im  Ganzen  wie  im  l",iu/.elnei\  vorgelegt  werden. 

Freilich  gilt  auch  hier  das  Wort,  daß  das  Bessere  der  Feind  des  Outen  ist. 
Gerade  bei  Briefen  behaupten  noch  andere  Rücksichten  ihr  Recht,  und  so  Ter- 
steht  es  sich  von  selbst,  daß  wenn  wir  erfahren  wollen,  was  von  Robert  Schu- 
mann's Korrespondenz  sich  ziemt  zu  veröffentlichen,  Avir  vor  allem  bei  der  edlen 
Frau  anfragen,  der  er  die  Ochcimnisse  .seines  Wesens  ganz  und  rückhaltslos  er- 
schlossen hat.  Ihr  steht  das  Urtheil  su,  und  ihr  UrtheQ  ist  fDr  uns  entscheidend. 

Aber  nicht  Alle,  welche  Briefe  jjubliz.iren,  können  sich  auf  ein  so  unbestreit- 
bares Recht  berufen.  Nicht  wenige  der  in  der  letzten  Zeit  \  crortentliclitcn  Brief- 
Sammlungen  erregen  bezQgüoh  der  Axt,  wie  die  Herausgeber  sich  zu  dem  Original- 
text verhalten,  insbesondere  «udi  besfi|^ich  der  durch  oder  such  wohl 

gar  nicht  angedeuteten  Auslassungin  recht  ernste  Bedenkro. 

So  druckte  Wa,siclewski  a.  n  O.  S.  *2?>**  ff.  einen  Brief  Schumaiui's  vom  5.  April 
1833  ab,  unterbricht  aber  den  Text  auf  S.  2h7  durcli  eine  Reihe  von  Strichen 
Und  nun  muß  man  bei  Jansen  a.  a.  O.  8.  157  lesen,  welcher  harmlose  Inhalt  da 
übergroßer  Bcdeoklichkeit  geopfert  worden  ist.   Liest  man  bei  Wssielewski  in 
dm  Briefen  weiter,  so  begegnet  man  tnuner  und  immer  wieder  diesen  rerfaingnifi- 
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vollen  Strichen,  so  daß  man  i^ich  zulettt  ärgerlich  fragt,  i^as  dem  in  aUcr 
Welt  dieses  überflüssige  Versteckenspiclen  schließlich  bedeuten  solle. 

Zu  den  aUerverdrießlichsten  gehört  die  Stelle  bei  Wasielewski  S.  373,  wo  er  ia 
einem  Briefe  Schumann  s  an  Brendel  v.  18.  Sept  1S49  folgendes  druckt:  'Über**^* 
sind  Sie  im  Irrthum.  Er  ist  ein  ehrlicher  Künstler;  ich  habe  die  Beweise,  \md 
swar  in  Menge  in  Uändcn.  £r  hat  sich  meinen  Bestrebungen  immer  höchst  theil- 
ndbmend  gezeigt.  Und  er  wire  sieht  der,  der  er  ial^  iraiii  er  ■ndem  wfre.  Denn 
ein  Künstler,  der  Beinen  Zeitgenonen,  den  bessern,  die  Anerkennung  ihre«  Strebens 
verweigert,  wäre  tu  den  Verlomen  lu  i&hlen  —  und  von  diesen  nehmen  Sie  * '  * 
nur  aus.'  W&re  der  Brief  2  Jahre  früher  geschrieben,  so  würde  man  rermuthen 
kAnnen,  £e***  amen  mit  dem  Nemen  Mend^solm'e  auasufOllCT,  Aber  da»  men 
jetzt  in  den  Jugendbriefen  S.  2S3  eine  sehr  ähnliche  Äußerung  findet.  Warum 
aber  überhaupt  den  Namen  unterdrücken Ich  halte  es  geradezu  für  Unrecht,  dem 
Betreffenden  dieses  ehrende  von  Schumann  ausgestellte  Zcugniü  aus  irgendwelchem 
unauegcRproohenen  Onmde  tu  wtmtfgm,  und  ||avbe,  daß  detgldelien  cwsr  in  lauter 

Absicht  geschehen  maLT  ilier  doch  nur  gcschclicn  konnte  weil  raanclic  Hcrau>- 
gcbcr  \on  Bricfsainmlungen  die  Pflichten  wie  die  Kechte  ihrer  Aufgabe  nicht  hin- 
reichend erwogen  haben. 

Diese  Aufgabe  gehftit  in  das  Gebiet  histariacb-phifekfpeeher  Thätigkeit  und 
hat  als  solche  ihre  Gesetze  und  ilire  Technik,  die  nicht  nl-nn  Schaden  unberück- 
sichtigt bleiben  können.  Von  Julius  Kietx  sagte  Otto  Jahn  Gesammelte  Aufsatz« 
über  Musik  S.  305)  'es  sei  in  ihm  ein  Philolog  verloren  gegangen,  was  sehr  zu 
bedauern  sein  irflrde,  wenn  er  nicht  Musiker  geworden  wäre.'  Nun  i^t  eine  ae 
hervorragende  spe/ifi-^ili  jihilologischc  Begabung  im  Allgemeinen  bei  Herausgebern 
von  Künstlerbriefcu  weder  vorauszusetzen  noch  zu  verlangen,  noch  auch  im  Grunde 
aodiwendig.  Aber  das  allerdings  ist  lu  wünschen,  daß,  wer  dergleichen  unter- 
nimmt, mit  einem  Tropfen  historisch-philologischer  Technik  gesalbt  sei,  und  das 
ist  nicht  sdiwcr,  und  Jedem  erreichbar.  Glcicli  die  Herausgeber  der  beiden  vor- 
liegenden Briefsammlungen  z.  B.  ließen  ^ich  als  Beweis  dafür  anführen,  dal^  natür- 
liehe  Begabung,  auftnerksame  PrOfung  guter  Muster  yerbunden  mit  gelegentUchcf 
Lektüre  («.  fi.  der  eben  erwähnten  Auilsitse  von  O.  Jahn  8. 309  £)  dasu  voll- 
kommen ausreichen  können. 

Briefe  sind  eben  nicht  Schriftwerke,  d.  h.  zur  Veröffentlichung  bestimmte, 
vom  Verfasser  gleichsam  losgelöste  Werke,  eondom  Doktimente.  SehriftetflLeke, 
die  eigentlich  ohne  und  wider  den  Willen  des  Urhebers  zum  Druck  gelangen. 
Darum,  wenn  beim  Schriftwerke  der  Verfasser  die  Verantwortlichkeit  trägt,  so 
übernimmt  beim  Druck  von  Briefen  der  Herausgeber  dieselbe,  und  aus  diesem  Ver- 
hiltnisse  entwickelt  sich  der  Umfang  seiner  Rechte  und  Pflichten. 

Nach  bestem  "\Visscri  \ind  Gewissen  wird  er  bei  der  Auswalil  Alles  ausschließen, 
was  EU  ungerechter  Beurthcilung  des  Schrtibcnden,  nacli  der  schlimmen  wie  nach 
der  guten  Seite  hin,  mit  Nothwendigkeit  verleiten  müüte,  oder  er  wird  dem  durch 
Erläuterungen  vortubeugen  suchen.  Andererseits  wird  die  Auswahl  wieder  mög^ 
liehst  liberal  sein  nvls<fTi  denn  man  publizirt  die  Briefe  niclit  nur  für  hetite  und 
Etwas,  was  uns  Gegenwärtigen  unwesentlich  erscheinen  mag,  gewinnt  vielleicht 
ui^^eahnte  Bedeutung  für  die  neuen  Oesiefatspunkte,  welche  die  kommende  Gene- 
ntion leiten  können.  Auch  das  ist  zu  erwigen,  ob  nicht'  durch  die  Auswahl  uo^ 
berechtigte  Vcrmuthungen  herausgefordert  wrrtli  n  können  —  gerade  das  Schweiger, 
selbst  der  Briefe  kann  da  verhäugnißvollc  Beredtsamkett  gewinnen,  im  Gänsen  wie 
im  Bintelnoi.  Die  Sammlung  von  Mendelssohn's  Bridsn  Imt  eine  große  Gemeinde 
um  sich  vereinigt.  Diese  Briefe  umfassen  die  Jeiire  I83(K^1S47,  und  vergeblich 
sucht  man  in  ihnen  die  Namen  ilobert  Schumann  und  Clara  Wiedk.  Wdchcs 
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auch  der  Gnind  dieses  sonderbaren  Fehlens  sein  möge  —  und  welcher  Leser  wird 
nicht  darüber  nachgesonnen  haben?  —  sicherlich  wirkt  dieses  Schweigen  st&rker 
als  da«  schärfste  Wort. 

Der  Herausgeber  wird  es  als  seine  Aufgabe  betrachten,  den  Leaer  möglichst 
in  dieselbe  l.n^c  tu  versetzen,  in  der  sich  der  ursprüngliche  Adressat  befand,  d.h. 
er  wird  bemüht  sein,  ihm  die  Sach-  und  Personenkeuntniß  lu  vcrschaifen^  welche 
der  Rriefeehreiber  bei  seinem  Adressaten  Toraussosetsen  berechtigt  war.  Nach 
dieseiu  Gesichtspunkte  wird  überall  zu  verfahren  sein,  WO  die  Originalbriefe  sich 
mit  kurzen  Andctitungcn,  bloßen  Anfftngsbuch<<taben  von  Namen  u.  dgl.  bcp^nügen, 
und  sich  begnügen  konnten,  da  der  Empfänger  die  Ergänzung  mit  unzweifeliiafter 
Siehnheit  vornahm.  Ber  Leser  von  heute  hesitst  diese  Sicherheit  nicht»  nnd  be- 
darf der  Unterstützung.  Zum  Mit-  und  Nachdenken  will  ja  Alles,  was  verüffcntlieht 
wird,  den  Leser  anregen.  ,\ber  ein  anderes  ist  es*  den  Leser  nicht  soAvohl  zum 
Denken,  als  vielmehr  ztim  Errathcn  zu  zwingen  und  ihm  Küthscl  aufzugeben,  deren 
sichere  I^ösung  ihm  nicht  gelingen  kann,  weü  er  niciit  über  die  Kenntniß  aller 
entscheidenden  Momente  des  ProM-  nv^  verfügt.  Man  wird  sich  stets  gegenwärtig 
tu  halten  haben,  daß  bei  der  Publikation  von  Briefen  Verstorbener  das  Andenken 
des  Schreibenden,  wie  Aller,  die  er  ertrihnt,  vor  irriger  BenrtiieUung  zu  schützen 
ist,  und  deshalb  in  der  FOiSorge,  den  erklärenden  und  ergänzenden  Anmerkungen 
lieber  zu  viel  als  ?u  wenig  thnn.  Daß  dagegen  jede  Änderung  des  Original- 
textes absolut  unstatthaft  ist,  wird  der  besonderen  Hervorhebung  kaum  bedürfen. 
Aus  dem  Allen  entspringt  seltHeDlieb  fOr  den  Herausgeber  die  Pftieht, '  im  Oanten 
wie  im  einzelnen  Falle  genaue  und  svsdrückliche  Rechenschaft  Ober  die  Prinzipien 
zu  geben  ivelobe  ilin  bei  der  Auswahl,  bei  der  Atifnahme  wie  bei  der  "NVcglai^sung 
geleitet  haben:  uur  unter  diesen  Voraussetzungen  kann  er  seiner  verantwortlichen 
Au%abe  gerecht  werden. 

Will  er  endlich  des  besonderen  Dankes  der  Leser  gcwIG  sein,  so  schenkt  er 
der  Prüfling  der  Daten,  der  Orthographie  und  verwandten  Fragen  noch  eine  kleine 
Auftncrksamkcit,  giebt,  um  das  Citiren  zu  erleichtem,  den  einzelnen  Briefen  Num- 
mern, ennüglicht  es,  daß  man  auf  jeder  Seite  alsbald  das  Jahr  erkennen  kann,  dem 
der  Brieftext  angehört,  nnd  fügt  nach  einem  Register  der  Briefempfänger  noch  r;n 
ausführliches  Namen-  und  Sachregister  hinzu.  Denn  Brieisammlungen  sind  uiu^ 
bleiben  sween  Herren  dienstbar,  nnd  von  iliMm  tot 'Allem  msg  man  isagen: 
prtHh$M  volttnt  ei  Meetar«. 

Ich  schließe  mit  dem  erneuten  Ansdnickc  des  Dankes  gegen  die  Herausgeber 
der  Briefe  Webci^s  und  Schumann  s.  Daß  ich  für  die  Zukunft  nnrh  weitere  Ver- 
öffentlichungen von  C.  M.  von  Weber'»  Korrespondou  erhoffe,  habe  ich  oben  be- 
reits ansgespvo^en.  Sr  raht  seit  60  Jahreii  in  der  Brde,  xind  m  ht  tkieht  «n'Mrdi- ' 

ten,  daß  den  Hi uteri assencn  durch  irgendwelche  Bedenken  und  Rücksichten  die 
Hände  gebunden  seien.  Aber  in  diesem  Jahre  ist  bereits  ein  Menschenalter  ver- 
gangen, seit  aucii  Robert  Schumann  die  Augen  geschlossen  hat.  Möge  die  hoch- 
▼eielifle'Frsn,  die  seinien.  Mlunen  trtgft,  diwe  Frist  für  hinreichend  ertdhten,  tim^ 
nunmehr  auch  noch  weiters  -SsliitM  SMS  ^m  Briefen  des  Veistotliencn'  ans  Liebt 
treten  zu  lassen! 

Güttingen.  lAUMTBialifla«; 
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H.  von  Bülow.    Fol.    München,  Jos.  Aibl.    1  .Ji  5»J  ^. 
Comniery  F.,  Mtmiea  sarra,    Sammlung  der  besten  Meisterwerke  des  It».  und  17. 

Jahili.  fOr  4  bli  8  Stimmen.  Bd.  27.  Pattitnr.  FoL  Kegenabarg,  G.  J.  Mens. 

15  Ut       nh.  Bd.  I.  S.  585.^ 
CkilaUiobe  Arien  aus  den  Werken  älterer  und  neuerer  Tonmeister.  3.  Tbeü.  'M» 

Arien  tOx  BaOatimme.  Qat«riloli,  Bertelsmann.  1  uT  SO  ^  (geb.  2  40 
HiMdel,  G.  t\,  Hatleluja,  aui  dem  Oratorium  »Der  Messias«.   Bearbeitung  tob 

Rob.  Franz.    Kliivieraustup.    Fol.    Leipzig,  Fr.  Kistner.    l  JK  20 
LiMty  Franz,  Aus  Kichard  Wagner's  Opern.  Transcriptionen  für  das  Piiwofone, 

For  2  Piuioforte  zu  8  H&nden  bearbcitat  tob  Fr.  Hermann.  No.  3.  Au« 

Loliengrb,  Elsa  s  Biauttttg  siim  Mttnater.  FoL  Leipiig,  Breitkopf  und  HAr> 

tel    2  .Jf  50  ^. 

  No.  3.   Aus  Lohengrin.   Festspiel  und  Brautlied.   Fol.   Ebda.  5  .4fr. 

— »  No.  4.  Ans  Lohengrin.  Elaa'a  Traum  und  Lohengrtn'a  Verwais  an  EUa. 

Fol.    Ebda.  J^. 
  No.  5.    Aus  Rienzi.    Phantasie.stück.    i  J/  2b  ^. 

  No.  I .    Aus  Tannhäuser.    Einzug  der  G&ste  auf  Wartburg,   b  ^  2b  j^. 

MMeghem,  M.  R.  J.,  Trhor  inaM^of,  coUm^mw  mätmiiqvnt  dt  mmiqm  tarrie 
et  profme  des  attciem  maiiru  Mgea.  XXIP"**  annee.  1886,  J.  nnutiqu«  rt- 
h'fjirttitf:  Jacoh  t'  Dfkerle,  mi»na  pm  rlefutictis.  II.  >nu>iique  profane  :  Pierre 
de  la  Jiue,  epiiaplus,  philotopliie,  abattdm,  deceptiun,  cueurs  demUz^  atnourf 
plaini«^  taerijkit,  Jotgutn  dtt  iV^,  de/iiwaiiM,  erueb  ioumunU.  ~-  Anonjfmi, 
ii:rc>ustance,  f ernte  con4tence, 

JUUfcellOf  Benedetto,  Arimina,  intreccio  scetiico-muaicale  (1727).  Cant-o  e  PianO' 
forte  trascrizioHe  di  Oacar  Chiletotti.  Edizione  in  8  precedetto  dal  librtti» 
(Volume  IV  deOa  B&^UoUea  di  rarää  mtuiealij,  MHano^  Riccordi.   netti  6  fr. 

MCililt't  Werke.  Erste  l:nti'?ch  durchgesehene  Gesammtnusrabe.  Partitur.  Serie 
II.  Ouvertüren  und  andere  Orchesterwerkc.  I^eipzig,  Breitkopf  und  Hörtel 
11  ^  70  ^.    [S.  ob.  S.  2Ü0j. 

  Serie  X}UV.    Supplement  Nr.  7a— 18.    Kleinere  Oreheeteretaeke.  Fol 

Ebda.  10  Jt  95 

  Revisionsbericht  zu  Serie  1,  II,  UI  und  Serie  XXIV.   Nr,  1,  28,  2J*. 

FoL   Ebda,   t  uT  20 
Palcttrllia^fl  Werke.  Kritisch  durchgesehene  Gasanmitausgabe.  Partitur.  Bd.  XVIII. 

Messen.   (Neuntea  Buek)  FoL  Leipaig,  Breitkopf  und  UärteL   15  Jt.  .8. 

ob.  S.  391]. 

Keldettfrery  H.  M.,  Studien  fDr  Streiehofelieater  mit  Slrieharten  und  IFingenmta 
bcieic^net  und  die  Partien  der  Blaainatrumeate  fttf  IKanoforte  ni  2  oder  4 
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H&nden  arruntrin.  1.  Serie  Partitur  uud  Stimmca-  i'oi-  Kaiieraliuteni  L. 
Taidiar's  Buehluindluiifr«  Liefl  No.  1.  Core  <  ,  Sonaten.  3  Litf.  %, 
Bach,  J,  S.,  Conccrt  6  Jl  40  ij'.  Lief.  3.  Hßndpl,  Q.  F.,  Conc«ft  %  Jt 
2«»  i^.  Lief.  4.  Uaydu,  J.,  Ouvertüre.  \  Jl  ^.  Lief.  5.  MotaTt, 
W.  A.,  Serenade.    3  ufT  20  ^.    Lief.  6.   v.  Beethoven,  L.,  1.  Sinfonie. 

j8«hnbcrt's  "Werke.  Erste  kritisch  durchgesehene  Oef^mmtfiuggabe.  Parrtti-.r. 
Stirie  XV.  Dramatische  Musik.  Bd.  VL  Fierrabra«,  Heroisch  romanÜHche 
Oper  in  8  Akten.  FoL  Leipaig,  Braitkopf  und  HirteL   40     65  ^.  [S. 

ob.  s. 

-  Serie  n.    OuTerturen  und  andere  ürchesterwerke.  Fol.   E>>dpi     11  Iii 
  Stimmen.  Serie  L   Symphonien  fflr  Orchester.   No.  2.  Symphüuie  in  B-dur. 

Pol  £bda.   12  Jt  16 

—  Serie  Vni.  Für  Pianoforte  und  1  Instrument.  2  Bftnde.  Fol.  Partitur  und 
Stimmen.  16.^  ä^.  Einrelauspahe  Stimmen.  Serie  l,  No.  1.  Symphonie 
in  D-dur.    9       Ib  ^.    No.  ;i.    Symphonie  in  l>-dur.    b  Jt  2ö 

 Nur  wer  die  Sehastteht  kennt.  Ctointett  für  Hinneretimmen ,  herauagege» 

ben  von  M.  Friedlinder. '  Pertitiir  und  Stimmen.  S.  Bonn,  'M*  Simrodt. 

3  J(  50  3^. 

Bolkert  Sehnmann't  Werke.  Kritisch  durchgesehene  Qesammtausgabe ,  heravi- 
gegeben  von  Clara  Schumann.  Einielausgabe,  Serie  XI.  Fflr  Männerchor 
Xo.  III  T'itnrTTcllo  in  c nnonisehen  Weisen  Op.  fi5.  Fol,  Leipsig,  Breit> 
köpf  und  Härtel.    Partitur  und  Stimmen.   3  J/,    [S.  ob.  S.  391  f.] 

Mmtn,  R.,  Blttth*  oder  Sehne«.  Bitondl.  Op.  65,  No.  3.  (Chorbibliothek 
No.  197.)  Fol.  Lcipiig,  Bnitkopf  und  HirteL  PlRititnr  45^.,  Tenor  I— III, 
Baß  I— II  ä  15  .9'. 

Sl^ringy  F.  W.,  Op.  123.  Ausgewählte  Orgel-Compositionen  der  hervorragendsten 
Orgel-ComponiBten  rom  Ldchten  wm  Sdiireren  eufetelgend  geordnet  und  mit 

Applieatiir  versehen.  4.  Leipzig,  ('.  F.  Vi'.  Sie^eVs  Musikhandlun?  'R. 
Linnemann).  Bd.  I.  Cplt.  3  Ol.  Einseln  Ueft  1.  1  J(.  Ueft  2,  1  ^  20  ^. 
Heft  3,  1  uT. 

Wnirner,  K.,  Apotheose  des  Hans  Sachs  aus  »Die  Meistersinger  von  Nflmberg«, 
für  Orchester  und  jrtmischten  Chor.  Fol.  Main«,  B.  Sehottfs  Söhne.  Parti- 
tur 10  Jl,  Orchesterstimmen  5  JK,  Ohorstimmen  75 

Finale  des  1.  Aktee  aua  Riem!,  für  vlentlninügon  lumierehor  and  Orekeiter 

oder  Pi;\noforte  eingerichtet  von  M.  Spicker,  Fol.  Berlin,  Ad.  FOretaer. 

Klavier-AuszuK  Chorstimmen  b.  k  l  Jt. 

  Parsifal.  Scenische  Bilder  nach  den  für  die  Bayreuther  Aufführung  gefertig- 
ten Deeomtione»  und  CoetltaukliMen.  9  Uehtdrueke  von  Nauuiann  und  Schrö- 
der.   Kabinet-Ausgabe.    S.    T>eipzig,  Albert  Unflad.    In  Mappe  (>  JH. 

  Lyrische  Stücke  aus  Tristan  und  Isolde  für  das  Pianoforte  tu  vier  Händen. 

(Volksausgabe  No.  572.)    4.    Leipaig,  Breitkopf  und  Härtel.    4  J/  bti  S^. 

 Vorspiel  fOuverture)  tu  der  Oper  »Lohengriu"  für  swei  Pianoforte  zu  vier 

H  rr^  n  bearbeitet  Ton  Ottitave  Sandri.  FoL  Leipiig,  Breitkopf  und 
Härtel,    l  Jt  2ö  FL 

Weber,  C.  M.  v.,  Silvena.  Romantisehe  Oper  in  4  Akten.  Nene  Bearbeitung  von 
F.  Langer.  Klavier- Auszug.    Einzeln;  Nr.  I  a.  Ouvertüre  filr  Pianoforte  lU 

4  H&nden.  Fol  Köln.  P.  J.  Ton^^er.  1  50^.  Nr.  9a.  Bas  Lied  von 
der  Zufriedenheit  für  Sopran  oder  Tenor.    1  Jf. 

Weimnum»  Rudolf,  Drei  englische  Madrigale  aua  dem  16.  Jahrhundert.  Pkr* 
titur  und  Btinunen.  Fol.  Leipcig,  F.  £.  C.  Lenckart.  1  «#  60  ^. 
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VL  ZiiT  tfusik  der  Oegenwart. 

Bnssely  J.,  Fe«ttführer  am  eidgen^!;<^i<<chen  Sftngerfest  in  St  Gallen  am  10.,  11. 

und  12.  Juli  IbbQ.   79  S.  S.  St.  Gallen,  F.  B.  Müller,   n.  1  Jf. 
Ikrliek)  H.,  Dai NMenfaeiiiiwhe MniikfMt  iaSAln.  In:  DbOaganniL  Nr.  27. 
HaiiBliek,  K  ,  Die  Musik  in  Wien.   {Aui  J.     Wdlent  ungÖM«  Moau«liie;. 

Tn    Die  Gegenwart.   Nr.  28. 
Marsop,  y..  Unsere  Illusionen!  Otfene  iiriefe  an  Herrn  Gotüieb  ZwmkerleiD,  Vor- 

sitaenden  des  mdurd-Wagner-Vereina  Stt  Kletn-Bratsüwiti.  48  8.  8.  lUlaelMii, 

Jnx  \v\})\    n.  1  ./f. 

ProgrnuBiin  und  Texte  fOr  das  1».  eidgenössische  S&ngerfeft  in  8t.  OaUsn  10.  Im 
12.  Juli  18S6.  8.  St.  Gallen,  F.  B.  Müller,   n.  1  uT. 

"vn,  8nv  Aiwtlwtllr  der  Vookniut» 

Chliltbittty  A.  J.t  Das  Venfiadiiifi  im  lUavicnpiel.  £me  Danlellung  der  dem 

musikalischen  Ausdrucke  zu  Chramde  liegenden  Friniipicn.      253  S.  8.  Leipdg» 

Breitkopf  und  Härtel,    n.  H  Jt. 
LBüäjTy  Mathis,  Die  Kuust  de«  tuu-sikalischen  Vortrags.    Anleitung  »ur  au&druckfl* 

▼ollen  B^nung  und  Tempoführung  in  der  Vokal-  und  Instmmeptalmuaik. 

AuK  dem  Fr.mzösischen  und  Knirllschcn  übersetst  und  bearbeitet  TOii  Felix 

Vogt.  Fol.  Leipzig,  F.  F.  C.  Leuckark  4  »ä. 
Stampf,  C,  Über  die  Vorstellung  von  Melodien,  hki  Zdtielliift  für  Fhiloeo|due 

und  philosophische  Kritik.  Bd.  S\K  S.  45 — 47.  (Cbenetlung  eines  im  20.  Bande 

der  Berne  philoMpbiqtte  LDeeember  1886]  ereebienenen  Artikdfl.} 

VlU.  Kirchen-,  Schul-  und  OeeeUechaftemoflik. 

Butter^  fliegende.  Neue  Volkamelodien  für  Schule  und  Uaus  Herausgegeben  von 
F.  Magerstftdt.  1.  Hft.  8  8.  8.  Erfurt,  E.  Weingait.  baar  5  J^. 

Btinckhoff)  ¥.,  Kyriale,  cnth.  6  Cl lural messen ,  2  Credo  aus  dem  Ordinarium. 
Missal,  Litaneien  und  das  Choral-Te  Deum.  Ileraiispesrebcn  in  der  Cheve'schen 
Zifferaotation.  55  S.  Ö.  FVeiburg  i.  b.,  Herder  sehe  Verlagshandlung,    n.  Uu 

Cliorile»  swei-  und  drentimmige,  für  die  evangeUieben  Sebnlen  und  Verdae  in 
Elsaß -Lothringen.  71  S.  8.  Stiafiburg,  J.  Ed.  Heiti  (Heiti  und  Mflndelt. 
Kurt,  haar  '.ih  ^. 

Engelbrecht,  Ii.,  Op.  d.,  Evangelisches  Churalbuch.  Auswahl  vua  112  Cburülcn 
mit  Vor-  und  Zericehenspielen.  gr.  8.  Wittenberg,  R.  Herros^  Verlag.  2     40  j^. 

EfttwUrfe  zn  Ordnungen  für  Haupt-  Xebengottesdienste.    Veröffentlicht  Im 

Hinblick  auf  den  Antrag  der  3.  ordentl.  Synode  der  ev.  Landeskirche  des 
Oroßheraogt.  Sachsen- Wcimar-Eieenaeh.  Weimar  1886.  112  8.  Mit  einer  histo- 
rischen Kinführun<;  dos  Kirchenraths  Dr.  Nicolai  zu  Allstedt. 

£rk,  T..  und  \\  («reef,  Liederklans.  1.  Heft  77.  Aufl.  98  S.  8.  Eeaen.  G.  D. 
Baedeker,   n.  äu  4^. 

Mliarit,  F.  W.,  Mueikelieeher  Jugendfreund.  28.  Aufl.  128  6.  gr.  S.  Leipzig. 

Botsberg'sche  Buchhandlung,    n  3^. 
Musikalischer  Kirul erfreund,  ^d.  Aufl.  1U8  S.  gr.  S.  Leipiigt  BoMberg'M^ 

Buchhandlung,    baar  65 
^toflBget        geiitliehen,  dei  Kownel-Lehrpbing  fdr  die  katholischen  Schulen  in 

Elsaß-Lothringen.  4.  Aufl.  IV,  48  8.  12.  Freiburg  i.  B.,  Herdei^sehe  Vedage- 

buchhandlung.   baar  30  ü^. 
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tICMIlgbaeh,  Frankfurter  evangelisches.  Vierstimmige  Ohoril«  cUau.  XIY,  4. 

Frankfurt  a.  M.,  Morita  Diesterweg.   o.  2  «if. 
 DMselbe.  Melodien.  79  6.  gr.  8.  Ebd.  bMur  40  Sfr, 

Gfldy  A.,  Liederbom.  Ausg.  B.  mit  Noten.  Hft.  1.  ii.  2.  Kassel,  Ferd.  Kessler, 
n.  90  ^.  Hft.  1.  IV,  57  &  n.  30  ^.  Uft  2.  134  8.  n.  60  Hft.  3. 
191  S.   n.  9ü  ^, 

Kai«,  O..  Vienttniimgee  ClionBnieh  su  dem  MelodieBbaciie  ftti  de«  Meddeft' 

1)ur?isclit'  Kircheiigesangbuch.  2.  AuiL  qs.  4.  Wiennr,  HÜMtoip^edie  Hof- 

buL'hhandhinfr,  Vcrlaps-Conto.    6  .it. 

Kommerü-Abeude.  Die  Lieder  de»  allgemeineu  deutscheu  ivumiuersbuches  mit 
Klavierbegleitung.  1.  Lfg.  32  S.  Lehr.  Moiiti  SdiftttealMirg.  b.  1 

Llederkranx,  Kegcnsburgcr.  Sammlung  ausgew&hlter  vierstimmiger  Lieder.  Par- 
titur. 11.  Aufl.  V.  L.  Liebe.  24  i  S.  4.  Begensburg»  Alfred  Uoppeuftth,  Veiiag*- 
Conto.   n.  6  jr  40  ^. 

 Derselbe.  Stimmec.  1.  Tenor.  29.  Aufl.  33S  S.  12.  Sbd.  n.  1      40       (B.  ob. 

8.  :m.] 

W.,  Agende  für  christliche  Gemeinden  des  lutherischen  Bekenntnisses. 
3.  Aufl.  beiorgt  toq  J.  Deimer.  Zwm  Thell«  in  eineni  Bend.  Nördlingen, 
C.  H.  Beck. 

Haler,  A.,  das  musikalische  A  B  Ü  likr  den  Minaer-OhorgMaag;  20  S.  8.  Kflm* 

berg,  Franz  Briching.  2ö 
PalaMy  R.,  Sangeeluet.  Sammlung  genui^tar  Chorgesänge  für  GymmsiaQ  und 

Bealschulen.   120  S.   gr.  S.  Leipaig,  Bfaz  HeMe'a  Veikg.   n.  1  20 

geb.  n.  I  wir  7(1 

Seauer^  J.,  240  Männerquartette  von  der  Donau.  Sammlung  vierstimmiger 
MinnerdiOre.  7.  Aufl.  450  S.  8.  Regeneburg,  Alfred  Coppenreth,  Verlegi- 

Conto.  n.  1  TO  w^. 
Serlng)  F.  W.,  Klsaii-iothringischer  Liederkranx.  3  Hefte.  8.  Strußburg,  C.  ¥. 
Schmidt's  Universitfits -  Buchhandlung  (Friedrich  BuU].  baar  7ü  ^.  —  1.,  2., 
15.  Aufl.  a  24  S.  ä  20  ^.  -  r,  Ui.  AuH.  32  S.  baar  30  S^T. 
•  Volkslieder  des  Normal  -  l-t-hriilans  für  diu  Elementarschulen  KUnß-Loth- 
ringens.  ü.  .\ufl.  20  S.  ä.  Straßbuig,  C.  F.  öchmidt's  UniveititM»-Buchband- 
lung.  n.  20  S^. 

Songs  of  the  Nortfl,  Gathered  together  from  the  Highlands  oftd  Loiolmdt  of 
Seotland.  Edited  hy  A.  C.  Mackod  and  HuroUl  BottUon.  The  musie  arrm»f$d 
bjf  Malcobn  Laicaon.  London,  Field  i^-  Tuer,  the  LeaäenhaU  Prtst, 

Stolay  C,  Op.  33.,  Choralbtteh  tör  Orgel  ohne  Pedal,  für  Hermonittin  und  Ffeoo- 

forte.  qu.  gr.  8.   Wittenberg,  R.  Herrose  Verlag,    l  Jf  bO 
SteluhanseUy  K.  W.,  Deutsche  Oesängc      und  4-»timmig  für  dnn  Schulgebrauch 
eingerichtet.  7.  Aufl.   139  S.  8.  Neuwied,  Ueuser's  Verlag  (Louis  Ueuseri. 
geb.  n.  1      80  ^. 

StoUey,  A. ,  der  Oesangfreund.    Methodisches  Heft  für  die  Hand  des  Lehrers. 

7.  Aufl.  51  S.  H.  Kiel,  Lipsius  und  Fi'jcher,  Verlags-Conto.  Kart  n.  40  3^. 
  Ausg.  B.  iu  2  Heften.   Oesammtheft  für  die  Unter-,  Mittel-  u.  Oberstufe. 

56  S.  8.  Kiel,  Lipeiue  uad  Fisetier,  Vedage-Ooato.  Kart  n.  45  ^. 
The  »coUiüh  llyinnnU  WÜh  Tmtat  fer  tue  «ii  CftureftM.    T,  JVeimi  ^  Som» 

London  4'  Mdinburgh. 
Troutbeckf  J.,  The  P«al$ns  (Bible  vertion)  poinied  for  Chanting.  London,  Novtih. 

EtCer  .y  Co. 

Staamer,  F.,  Vollständiges  Choralmelodienbuch  zum  Ge.sanp:buche  für  die  ProTias 
Sachsfi.  Heft  1.  2.  8.  Quedlinburg,  Chr.  Fr.  Vieweg's  Buchh.  ii  30  ^. 
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UmmtT,  F.,  und  Dr  F  Zimmer,  Geistliche  Volkslieder  sus  alter  und  neuer  Ze* 
für  den  öchulgcbxauch  ein-,  swei-  und  dreistimmig  für  gleiche  Stimmen  oätt 
tat  Sopran,  Alt  «od  BsriloB.  Hit  I.  8.  QüicdlsaWg.  Ohr.  Fr.  Vieweg^t  Bocb- 
haniOiuig.  50 

AflkwnutDi,  Th.,  Manohen.  Nr.  160.  Portnito  von  Mndkwn,  SiBgem  ete.  Oe- 

Rchichto  der  Musik  und  des  Theatern.   775  Nrn. 
Auer,  Donauwörth.   Nr.  56.  Enth.  u.  A.  Musik. 

Gilhofer  mnd  lUnschbnrf ,  Wim  Nr.  7.   Seltene  Werke.   Enth&lt  u.  A.  &7  TL 

unbekannte  musikalische  Seltenheiten,  welche  in  einem  besonders  cneliiaMna  ■ 

Schriftchen  nuBführlieh  beschrieben  sind.    [S.  oben  S.  5rt.'>\ 
€kwr,  Ludolph  St,  Frankfurt  a.  M.,  Zeil  Nr.  13  u.  Baugraben  12.   Mus.  Sama-  | 

hMog  des  Orgukttten  Wigviid  Oppel.  (Vmteigerung  S.  Oktober  4  XJht]. 
Kunpffteejer,  Theodor,  Beriin  SW.  4S  Friedrichstraße,  Nr.  2S&. 
Ltepmannsohn,  L.,  Berlin  W,  Charlott^iMtr.  63  I.  Nr.  -17.  Oetdiiehte  imd  DMom 

der  Musik.  Musiker-Portraits. 
■Mdl,  B.,  8elil«twlfr-Holiteiiii«ehet  Antiquariat.  Kiel  30  KeMenbraeke.  K*- 

tal.  Nr. 

Maggs,  V..  1^9  Church  Street.  Fiadämgtm  Oreeit,  Lmtdo»  W,  Cai.  Nr.  M  (fU 

—9HIJ  Nr.  «7  (lo;i4—lü39J. 
Sagot,  Edmond,  Anw  M  Rut  GuMpmut.  Cälalof  Nr.  6,  Ouemge»  relatifk  i  k 

inttsique  et  au  ihidtre. 
t^targardt,  J.  A.,  Berlin  SW»  Zimmerstraße  19.  CaU  155.  Darin  u.  A.:  AutograpbcB 

bedeutender  Musiker. 

Or6fi«M  Krlttkm  •ndhlooMi  von  Mal  blo  8«ptb.  1886  fib«r  toStguaOm  W«rl»: 

(Die  rOndeclien  Ziffern  bedeuten  den  Jahrgang  der  Zeitsefatilt,  die  araliieohea  die 

Nummer). 

Y.n^i\^  G.,  Aesthetik  der  T-  nkunst   Mus.  Woehbl.  XYII,  22). 
I  'aure,  Method«  de  Vhuni  (L  Art  musieai  A'A'K,  12J, 

CfregoiTf  Bd.  G.  J. ,  Vmti^tttmmi  de  la  mm»,  dtnu  Im  «eelst  jNwiMtrst.  L'itmifiw 

mint  jnumcal  clementaire  ei  iutuitif.    f Guith  inun.  XXXII,  30I31J. 

Uaasegger,  Fr..  Die  Musik  ala  Ausdruck  (Allg.  U.  Ztg.  XUl,  23)  (Maa.  WoohcnU. 

XVII,  22). 

Heimhott9,  Stmtdiam  •f  7«im  (trmaUUA       AL  J,- BBi».J  (Mmieal  Timm 

Xr.  .'>?;>;. 

Herzog,  Job.  G.,  Kvangelisches  Choralbuch  HaUeluja  VII,  16). 

KleniEl,  W.,  Miaeellen.  (Neue  Zt^chrift  f.  Musik  IUI,  27}. 

Kflnehner,  J.,  Kich.-Wagner-J  l  rl  ich  (Guide  Hue.*  32/33).  {Nene  ZeitMiirilt  für 

Musik  I.ni    T      Art  moderue  VI,  ni  . 
Mrehbielf  lieview  oj  ihe  New  i'ork  MutiaU  üemon  löö5 — 66.   (MutictU  Tune» 
I9M  Jult/J. 

LnaH^tof,  W.  A.,  Fei.  Mendelaeohn  Bsrtholdy.  (Mne.  Stein  XIX,  8,.  (Ncae 

berliner  Muslkzt  iriinp  'XT,,  2Hi. 
LanghanSy  W.,  Das  umdikal.  Irtheil  (Neue  Zeitschrift  f.  Musül  LiU,  29). 
Xm,  Geil,  S70  Stroidien-Zwieelieaepiele  ftkr  die  Orgel  {HtUeluja  VII,  16). 
Mendes,  C.  Richard  Wagner  Allg.  Mue.  Zeitung  XIII.  32;^3:. 
Mofizkowski,  AI,  Die  Tonkunst  und  ibre  Meieter.  (Neue  Zeiteebrift  fOr  Maiik 

IJli,  Mi. 
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KmiffUirdt  O.,  RMard  WnfMr  (Tapria  ImM^m.  fNtue  EtiUekriß  ßtr  Münk 

LT  IT.  23). 

OMterleiB,  Nie,  KKtalog  einer  B.  Wagner^Bibiiothek.  (Musikal.  WoehenbUtt 
XVII,  22). 

BuuuiB»  L.,  KUiTienpiel-Teohmk  fAUf:  M.  Ztg.  XHI«  20.)  CUnnia  XUII,  4). 

jBeiMm<?/tii,  Aug..   Thp  life  and  iCork$  of  Jtnhert  Schuma>tti .  TranslaUd  from  the 

third  editinti  of  the  (rerman  hy  Abhy  Langdofi  Alger.  (Mmical  Times  iHHCt  Juhj). 
Blehter,  Alfr.,  Aufgabenbuch  und  Nachtrag  su  Fr.  liichter  s  Kontrapunkt.  (Ailg. 

Mu«.  Ztg.  XIII,  24). 
RockHtro.,  W.  S.,  A  General  Tlutory  nf  Mmic.   (Mmical  Time*  July). 
t^etareekenberger,  W.,  Geschichte  der  Musikkunst.  (AUg.  Mus.  Ztg.  XIII,  28/29). 
Selni^ert,  Fr.,  Gesumntausgabe  bei  finttikopf  und  Hirtel  (Mus.  Rundschau  I,  31  . 
Mnmanu'g  Ju^enabnefe.  (AUg.  Mttfl.  Zeitung  Xni,  30,  21»       (Nene  Zeiteehrüt 

für  Musik  LIII.  251. 
Seringy  Gesangschule  für  Präpanndensehulen.  (Ualleliga  VII,  17). 
SMattser,  M.,  Über  die  nueik.  Wirkungen  nnsik.  Formen.   (Mus.  Wochenblatt 

XVII.  22.  -n.  24  2ö.  26  . 
VlerteUahnsekrlft  far  Musikwiseenieheft  U,  1/^.  (Ouetta  Mui.  di  Münno, 

XLI,  20). 

WelMV^B  Beieebtiefe.  (Signale  49).  (Nene  ZettaokHIt  fSx  Mnnk  Lm,  80  u.  Sl). 


Anssflgie  mm  XnsUuMituigea. 

(Chrfißere  selbatiitdlge  AuftStM«) 

Allgemeine  XnttkMltaiig.  No.  20.  wlttdüsliir     ^Uru  jnw.  Ein  Beitrag  sur 
neuesten  Oeseliichte  der  Berliner  Hofoper.  (Lilli  Ldinann).  —  Nr.  21.  Ue- 

trachtunpen  über  die  italieninche  Oper  in  London.  Von  Louis  Schlösser. 
(Forts,  in  Nr.  22.  23).  —  Nr.  22.  Noch  ein  älterer  Prophet  für  das  Wagner* 
eehe  Mueikdrania.  Von  A.  Heinte.  —  Nr.  29.  Über  den  Ursprung  swrier  Volke» 
hjrronen.  («Ood  save  the  king«,  »Gott  erhalte«).  Von  Otto  Leßmann.  —  Neue 
Schnbertiana .  Von  F.  Spiro.  —  Fnr<slraile  eines  Briefe«  von  Fr.  Liszt  an  Ra- 
'  mann.  —  Neue  akustische  lüutdeckungen.  (Untertöne).   Von  Otto  Leßmunn. 

—  Kr.  14.  INe  23.  Tonkaneder-Vefeenmlung  en  Sondeieluiueen  3.-^0.  Juni. 
Von  Otto  Leßraiinn.  'FortH,  Nr  25  ]  —  Die  erste  Dresdner  Aufführung  der 
•Götterd^merungo.  Th.  Bohlmauoi  —  Nr.  27.  Beiseerinnenmgen  aus  Italien. 
Von  Hans  Sommer.  (Forts,  in  Nr.  28/29.  (V331,  36).  —  Die  Wagner'schen 
Werke  und  ihre  Aufführungen.  Von  Aug.  Lesimple.  ■ —  Der  Mikado.  Burleske 
Oper  von  Gilbert  MiisiV  von  Arthur  Sullivan,  I'.esp  von  8.  Ochs  -~  Nr.  2S  2;). 
Die  Umbildungen  des  KheingoidmotiTes  in  Wagner  s  »King  des  Nibelungen«. 
4.  OOtterdimnierung.  Von  A.  Heinti.  fForte.  in  Nr.  30/31).  —  »Der  fkule 
Hann».  Oper  von  Alex.  Kitter,  nach  Felix  Dahn.  Bespr.  von  Beruh.  Vogel. 

—  Kine  Konrerttour  durch  Kngland  Von  F.  W.  Brand.  —  Nr.  :tü'3I.  Zum 
23.  JuU,  dem  Eröffnungstage  der  diesjährigen  Festspiele  zu  Bayreuth.  Von 
Otto  LeOmann.  —  Bchopenhauentudien  yon  Arthur  8eidl  (SehluO  in  Nr.  92/33). 

—  Facsimile  dnea  BiUetes  von  Heetor  Berlios  an  Mejerbeer.  —  Adolf  Stern's 
Geschichte  der  neueren  Litteratur.  Von  Felix  Draeseke.  —  Nr.  32/33.  Frans 
Liszt  7.  Von  Otto  Leßmann.  —  Aus  Bayreuth  (Forts,  in  Nr.  34,  35).  — 
Bieliard  Wagner  in  ZOneh  1949-^.  Von  Han«  Beiart.  (Forte,  in  Nr.  34, 
35}.  —  Wie  R.  Wagner  eeinen  ersten  Siegfried  gewann.  —  Nr.  3£.  Aue 
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Bidi.  Wagner*!  Korrespondent.  —  Der  IBÜMtK  dm  Mlbalniifeii  am  Drwdfloor 

Hoftbeater  Von  Felix  Draseke.  —  Nr.  36.  Das  Fest  des  NordamerikanischeD 
Sänf^^rbundes  in  MilMuukeu  fWiskontin  .  Von  Aug.  Spanuth.  —  Nr.  37.  D«r 
Begrander  der  englischen  National-Oper.  Von  Wilh.  F.  Braad.  —  Dm  Werk 
▼on  BftyreutJi.  ESae  Bede  R.  Wagnor't. 
Ii'Art  moderne.  JinueJUB.  Sixiem«  annee.  Xr.  14.  Le  choeur  rwue.  —  JVV.  l^. 
TheJtre  de  la  Motiitair.  AppomtemenU  de  la  trmipe.  Periode  dieenMaJe  de  1875 
ä  188$  (cotUiu.  Nr.  'JO,  etrj.  —  Air.  Jjeii  repreäetUaiiotu  de  Bayrt-utk,  — 
JFWms  X«fsl  — 

Ii*Art  Musical.  Nr.  9.  3faiii  e  Amhrns.  Drame  hjriqite  de  3/3/.  Franeow  CoppJ* 
et  Auguste  iJorcham.  Musique  de  M.  C.  M.  Jt'idor.  Par  Au  Heier.  —  Nr.  10 
Le  quatrieme  acte  de  la  favorite.  Par  LouU  Pagnerre.  —  Nr.  11.  Le  Mariayt 
Ificoliui-Patti.  J.  MvMer.  —  Nr.  13.  VietU  mu$icttl  hoiKjroüv.  Par  A.  de  IfertMa 
fCOtitin.  Nr,  13).  —  Nr.  13  Le  fhr-ltre  mt/al  de  la  Mminaie.  A.  LaxtrleJy.  — 
1fr,  16.  La  servante  de  Ratnponeau,  A.  Usier.  —  Liszt.  Par  A.  Loudefy.  — 
Nr.  m.  D»  In  «MflvMr  d  in  dmm  tUam  la  tiwti^ue.  A.  Thunttr.  —  llmUrjf 
devniit  K'iir/ner.    A.  Laudely.  — 

Ii'Jksho  Musical.   Nr.  9.  CormUkte»  du  Nord.  —  Le  Congrh  dj4.nren 

I contin.  Nr.  10).  —  La  Musique  de  l'Indoustan.  —  Mu»ee  da  Couttrcaloire 
royal  de  musique  de  Brwulhe.  —  Nr.  10.  Le  iMttrt  de  la  Mmmtie,  ■ — •  2fr.  II. 
AnUnne  Rubinstein.  —  Nr.  12.  Le  th'iUre  contemporaiu  ftuUe  Nr,  13,  14). 
Par  Ch.  ffouitöd.  (Ertrait  des  annales  du  thedtre  et  de  la  Muftque).  —  O»»- 
coura  du  CoHservatotre.  —  Nr.  14.  Un  Coiigres.  —  £xcmtricites  mueicale*.  — 

TOdgende  BULtter  fftr  kfttbollMli«  KirobCBiiiafllk.  Nr.  S.  Dupontion  einer 
kleinen  Chororgel  betr.  —  Verhandlungen  des  Landrath ^  von  Niederbayerr; - 
über  Kirchenmusik.  —  Giov.  Battista  Candotti.  Von  Fr.  Witt.  —  Aus  dem 
Tegebuche  Dr.  Proske's  (Reite  neeh  Italien  18.14}.  fForts.  in  Nr.  6,  7/8).  — 
Nr.  6.  Dm  Bäumkcr'schc  W«rlt  nochmals.  —  Nr.  7/8.  Der  Clionl  auf  dem 
m\i!»"k  iH^chf rort'iil  lungskurse.  Von  P.  Ainbr.  Rienle.  — 

Gasetta  Muaioale  dl  Milano.  Nr,  15.  L' ultimo  »musico'  ußa  Scaia.  F.  Gisuviii, 

—  Nr.  IS.  Owvmtni  Botteemi.  CtHwe  Xuei.  fewUti,  Nr.  19).  —  Nr.  17.  iM^e 
mustrale  Roesini.  —  Giov.  Rossi.  Minimus.  —  Nr.  18.  Verdi  a  Parigi.  Poe^ 
erittö:  Caponi.  —  Snn'eta  orchestrale  de!  Teatro  alla  Scala  ('contin.  Nr.  19).  — 
Esposizione  tiazioiiale  artistica  in  Venesia  1887.  —  Nr,  JH.  Espotizione  inter- 
nmsiomih  d^Intkutria,  SetenM»  «rf  mü  m  EüiAmrg»,  —  Nr.  91.  Cfeerfio  Bütet 
JE.  Aparin.  —  Alrune  nntizie  sopra  al  Corno  da  eaceia  soprano,  ecr.  f7to. 
Masutto.  —  Nr.  *J^.  La  rita  musieale  a  Berlin n.  Snßa  Jaeoby.  —  Ar.  23. 
Polemica  artistica.  Giov.  TebaMini.  —  Nr.  'J4.  L'Ernani  di  Vineenzo  Beliini. 
Antonio  Anure.  —  Nr.  96.  Di  Giorarmi  Battista  Besardo  e  del  suo  Thesaurus 
HariHonirn.^.  O.trnr  miexntti.  —  Marioti  Delorme  di  A.  Ponehielli  n  ^ati  Pauk' 

Brasile).  —  La  »carsezza  degii  atudi  nei  etmtmii:  Sikfo.  —  Nr.  26.  Rossini  < 
•  GorgoHwobut.  (eont.  Nr.  99).  —  CtMesrl»  i'orfmt  a  S.  Lormtzo.  — 
Nr.  27.  Polemica  artistica.  Giov.  TMUmi.  —  Umm  Uttem  di  Sossini  a  Goli- 
neUi.  —  Nr.  2S.  77  nuoco  diapason.  —  Nr.  29.  Giuseppe  Ntcolini.  P.  GieireUi. 

—  Clara  Maffei  dei  cmti  Carrar»-Spinelli.  G,  R.  —  Nr.  30.  Ignazio  Matmi. 
V.  Tardim.  —  Nr.  St.  Atteora  di  O.  B.  Bnardo  o  dri  tm  Thtetnurus  hat- 
tnonievs.  C.  Remondini.  —  Bellini  a  Palermo,  Momorie  di  G.  ViUanti  (eoni. 
Nr.  33.  31).  —  Nr.  3?.  Franz  Liszt.  —  Alla  memoria  di  V.  Bellini.  —  Nr  33. 
Curio»itii  musicali.  Di  G.  B.  Nappi.  (Autographen'Abdrtwke  aus  der  kgl.  Bibl. 
Brort  in  JUHand,  «en  BoUüdt  iW,  Baeim,  RifßMiu,  CHo».  Sim.  Jfeycr, 
Cor.  Teeem.  P.  A.  Cejyefaj  (eowU».  Nr.  W.      Aneora  di  O.  B.  Bofirio 
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<f  del  suo  themtsrttJ*  harmmims.  (hc.  Chiiefoiti.  —  Nr.  3i.  «>/  lAtwtnii  rfi  pon- 
chitUi  al  teatro  (rrande  di  Breneia.  —  Nr.  36.  Alfredo  Jidel.  —  JVr.  30.  Una 
ümmmmormion»  m  OmtialU,  Da»  (Htm.  BaH.  »  TemadM  Motu.  Jiaeop».  — 
Zie  GKiide  Musical.  JtruxeUes.  isf^n.  Nr.  jo  La  romanee  frntiraüe  »ous  h  premier 
empire.  l*wt  Michtt  Brcnet.  (contin.  Nr.  II,  13,  14,  16.  16).  —  Nr.  II  Le 
voyage  de  M.  'CatnilU  Saini-Safn»  en  Allemagne  et  la  quetiim  tf«  Lohetu/rin.  — 
Nr.  Ii.  J.  Brahma.  —  Nr:  13.  Lint  it  Rom»,  Ar  ErneH  Jl<y«r.  —  La  pro- 
prieU  Utteraire  et  ai-fi.^fiqtie  en  Belgique.  —  Nr.  Ii.  Lf  .fmtpe  rTutt^  luiit  (fete, 
dt  Shak4itp*ar€,  nuutfut;  de  MtndtUtohn^  adapie  ä  ta  »cvne  francaise  par  M.  Faul 
Mmmet,  Par  M,  K,'—^  Nr.  tS.  OwnittSa^  9"'*'*^  cpera  *n  deua  aete»  -ti  frow 
iahleaux.  Parviu  4»  Jf.  CatttUe  ^feHdh,  mutiqtie  d Emmanuel  Chahrier.  Par 
Luden  Salem/.  —  t^w«  prefaee  de  finunnd  (du  II*  rnlume  des  Annale»  du 
TheMr»  et  de  la  Mmiqut  de  MM.  Ed.  NoiUt,  Edm.  StouUig).  —  Nr.  16. 
jintoma  JMtmttm."—  Nr.  17.  Le  Hrw  m  mmifu«,  par  Omüb  S^oH.  ^ 
Nr.  18;  19.  Moin»  de  thedtres.  plm  de  thedtre.  Par  fiuHare  Tjogye.  —  Nr.  ^»  '21 
Charhn  Marie  vm  Weher.  Par  Leo  (^tteetiel.  (suioant  le  lifre  de  Sir  Julius 
Benedict j.  (contin.  in  Nr.  J'i  'JS,  Sfö/27,  38/29).  —  Nr.  -/Sj^S.  Les  /See  de 
Sayrmtk.  —  Nr.  94/95  Louit  II,  par  Maariee  Kufferath.  —  Nr.  99fS$.  Im 
«euercM  de  Warfner  en  lielgique  (tland),  par  Paul  Bertpnan*.  —  Nr.  ."fO  ,?/. 
BoffraUh,  pwr  M.  Kufferath.  —  Meyerbeer  ii  Spa  (3  Aoüt  ltt64j,  par  J.  Janin, 
BülMtga.  Nr.  16.  Zu  Joh.  8eb.  Btdi*«  HHiio11-MMM  (8«iiltt6  in  Nr.  17.)  Ton 
Imman.  Faißt  —  Nr.  17.  Kirehanregiment '  uild  Xinbengesangr^-erein.  Dm 
{rroßlierzopliche  Oberkonsiitoriutn  su  Darmstadt  an  <lie  evangelischen  Pfarr- 
ämter. —  Nr.  18.  Martin  Luther  s  Bedeutung  far  die  Tonkunst.  Zweiter  Artikel. 
Von  AlM  Chr.  Kaliseker.  (Forte,  in  Kr.  1«,  21.  21).  ^  BfiBUiag».  Von 
Pr.  Spitta.  —  Nr.  19.  Der  5,  evang.  deutsche  Kirchengesangs-Vereinstag  in 
Bonn.  —  Die  erang.  Kinderchorschule  in  Frankfurt  r.  >t  Von  Marx  (Schluß 
in  Nr.  20  .  —  Vereinikatalog.  —  Ed.  ürell's  kleinere  K.irchenkompoflitionen. 
2.  Art  Von  Fr.  Zimmer.  (8eU«0  fai  Nr.  20\  —  Nr.  20.  Entstehung  und  Ent- 
wickln hl'-  c}e<^  Snlzimger  Kirchenchors.  —  Nr  "J I .  Antrag  Ahe!  an  die  ^.  "W^^rf- 
tombergiüche  Landessynode.  —  Nr.  22.  Franeke.  Zur  Zimmer'sehen  Schrift 
•vom  Verfall  des  Kantoren*  und  Orgamstenamtes. 
ItO  MoneatoeL  Nr.  23.  Vopira  »ous  le  rhgne  de  Lulfy.  Arthur  Ptmgin.  (suites 
Nr.  i'fi,  'J9,  :}(),  31).  —  Mnr'fff  Amhrm,  dratne  lyrique  rn  I  nctr.s.  ^if-'fyiijttt  rh. 
t%  M.  Widor.  Par  H.  Moreno.  —  Nr.  24,  Maitre  Ambro«  devtml  la  presse 
parinmaa,  -»  Za  U§mtd«  d»  aataU  ElüaMk  da  Fr.  Lital.  JaKm  lUrtai.  — 
JW».  .24.  La  voiz  et  le  ehant,  avant  propos.  J.  Faure  (suitea  in  Nr.  26,  27).  — 
La  mmique  et  le  thmdtre  au  Sahn  de  1806.  Camille  le  Senne,  (suites  Nr.  27, 
26,  29.)  —  Nr.  26.  Mors  et  lita,  oraiorio  de  M.  Charles  (rotmod.  Arthur 
Poofm.  — >  La  wmavfoa  m  AngUterra:  RtAinttaia  'sf  ANM'SÜAm.  fSranei» 
Jhnffer.  —  Tamara,  opera  de  Boris  S^ell.  Chor  Cu*.  —  Nr.  26.  Les  organtsfa 
romantiques.  P.  Lactmte.  —  Nr.  Le  Troubadour,  opira  de  Maehenzie.  Francis 
Hueffer.  —  Nr.  30.  La  mmique  norvegienne:  Johan  Sventlsen  et  Edvard  Orteg. 
Par  Camille  BemiL  (aOiUa'  ik  Nr.  31).  —  Une  prefaee  inMite  de  Gusiaoa 
Niii-liiid.  —  .Vr  n*  1' r^r'iivre  »gntphonique  tle  Frattz  Listt  et  Fetitheiique  moderne. 
Amedee  Moutar»l.  (cortiin.  Nr.  33t  94^  ^^t  — '■  Um  troutaille  (Alexandre 
-  i  Babylon,  opdra  matigtta  de'  Lmmar).  J.  B.  WadMfHk.  t-t-  Ceear  loil.  Par 
L.  A.  Bourgauit-Daeaudray.  —  Nr.  Les  »pe^ädm  MVleux.  la  premiere 
/derie.  Jje  BaJlei  de  la  reim-,  de  Beaujoyeux.  Par  P.  Lacomht  i'ronfin.  .Vr  •fw 
Nr.  S4.  La  musique  en  Angteterre:  vue  f^raepeciice  de  la  sauon,  Francis 
'y.  —  Nr.  36,^  OMtana1ain  ndlSami'4»  mat^ue'at  dt  dMamdtäm.  Dw- 
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tribution  de*  prix.  —  lÄtzi.  J'ar  Am.  liouiarei.  —  Nr.  37.  Premiere*  repremem' 
iHÜtm  d»  la  StrumU  4»  Ptmpmntmi,  i»  Totfmmmia  H  ih  1a  J\iMfirfj  it 

Nuremherg  ä  F Opera- Pnpulaire.    Paul  Emile  Chevalier.  —  fiuiUau$ne  du  Fay 
dapree  de  nouveemx  doeument*.   J'ar  Mtfhei  Jirenei.  (Auetug  au»  der  3£omo- 
graphie  Habert»  in  der  Vierte^fokreechriß  für  MueUcw.j  (eontm.  Nr.  3S .  J9. 
40,  41J.  —  AV.  39.  Soixante  an*  He  »ourenir* :  Hector  Berlios.    Pcar  £mstt 
Ltgouti.  (Etmg*  Kapitel  au*  dem  ^riclmmmi§m  -^mA«^  Am,  MtlUet  4* 
984  SLJ  (eontin.  Xr.  40,  41),-^ 

X«BftWli«lte  für  MuatkcMohlclkto.  Nr.  6.  VeneidmiO  d«r  ^lieato  «nfbemkrtcB 
Werke  Ton  Heinrich  SohOil.  (Forts.  In  Nr.  7.)  —  Kantatoabeikge.  (FoitiL  in 
Nr.  7,  8  .  —  Mu.sikhandschriftcn  auf  öffentlichen  Bibliotheken.  I.  kön.  Ritt» 
Akademie  tu  Lieguiu.   Von  Emst  Pfudel.    (Fort«.  Nr.  7,  i),  %).  —  Nr.  T. 
Todtenlitte  de«  Jdiiw  1885  die  Moaik  betraffend,  (Foitt.  in  Nr. 
Nr.  8.  Palcstrina  al«  Chroroatiker.  —  Nr.  9.  Metre  Jhan  oder  Jehan. 

Tb«  Musical  Time«.  London,  Noteüo  Ewer  4  V».  1886.  Nr.  6.  The  Trtmhadomr, 
Opera  in  four  ad*,  libretio  by  i'rtmci*  Hut  ff  er,  mutic  by  A.  C.  Mackenzie.  — 
Anton  Bruekfur,       TTU  Fmut  Ltgmi  und  it*  mmieal  treatmemi  eompoeen. 

By  F.  Corth'r.         .Vr  7.    Anton  Jluhim)tei> i ,    Viatii.'^t.      -  Moderte  Song  JVrtte^m 

Johanne*  Jirakm*.  By  Fr.  Nieds*.  —  Franz  iichuberi,  Bff  Joeeph  BammetL 
^«MilM.  Nr.  8.},  —  !%•  dbeÜM  «/  UaHmmaim.  —  Nr, «.  J%»  Xmdm  Mmitti 
A^OMN.  By  Henry  C.  Lunn.  —  Ru**ian  Mtuic.  By  W.  A>  Bmrtt*,  ~~  Mmied 
degrre'f  itt  (he  univereity  o  f  Lomim»  Bg  WHiimß         —  Tk*  m§m  •/  JMr- 

motiy.  —  Mtuic  and  Poetry. 
Mufo»  flMn^  R^entbarf .  Hr.  St.  Ühn  KMa's  Choiabflkule  noduntla.  —  ¥Sm 

Bruderschaft  in  München  lu  Ehren  der  hl  Cftcilia  1749.  (Fort«.  Nr.  öi.  — 
Nr.  H.  Die  Msrianische  Antiphon  »Salve  Uefrinii«.  Schluß  in  Nr.  S  .  —  Kirchen» 
musikaiiache  iirlebniaiie  auf  einer  Pilgerfahrt  nach  Jerusalem  und  Kom 

—  Nr.  7.  ObMMtiniagtB  d«  Ifiwde*  Vob  Fr.  Witt.  —  Liast  in  Mm.  Voa 
A.  Siippf  —  Nr.  S.  Da«  Drama.   Von  Edm.  Langer.  —  Scuola  (Jregoriana 

MoaiOA  aaora.  Mikmo.  Nr.  4/5.  Vorgano  deilo  eatiedrale  di  Padora.  —  //  Manuale 
CmUtrttm.  —  Nr.  7.  Litturyia  mtuieale,  G.  Maui.  —  Una  nuova  edizione  del 
drünotiiale  dei  Ve*eovi.  —  Nr.  H.  Vorgano  e  la  mutiea  »aera.  —  La  mutiem 
Miera  nel  »eminarin      San  Pu  tro  Martire.  —  II  mro  di  San  Giaeomo  a  Baltimutra. 

MiiniknHmhe  Bundsohau.  Nr.  25.  Kine  neue  Klaviatur  tos  Paul  Jaako.  — 
Nr.  27.  Aus  Danirl  Ootäob  TttrVi  Elaviemlrak.  (Fon«;  in  Nr.  »).  —  Nr.  ». 
Das  S.  soUwiiehe  Muiikfest.  Von  Herrn.  Klose.  (Forts,  in  Nr.  30,  31  j.  — 
Nr.  31.  Frans  Schubert'«  Werke.  Von  Kn*  Mandvcipwski   Schluß  in  Nr.  ;i2,  M,. 

—  Nr.  32/33.  Aus  Bayreuth.  Von  £.  üartmanti.  ^ir  orts.  in  Nr.  34).  —  Nr.  34. 
Fnns  Lt«t 

Knrtkalisches  Wochenblatt.  Nr.  20.  Die  vollkommenen  und  unvollkommenen 
Schlüsse  in  der  Musik  der  alten  und  mittelalterlichen  Griechen.  Von  K.  We«t- 
phal  und  Ii.  Sokolowsky.  iForts.  in  Nr.  21}.  —  Josef  Huber  f.  —  Nr.  21. 
Etwa«  aber  nuraikaBedhet  Neehtviehtaithnm.  Von  £.  Sehweitser.  —  Nr.  IX. 
Richard  Wagner  und  Bayreuth.  Von  Arthur  Sol  ll.  Forts,  in  Nr.  ^W). 
29,  30).  —  Anton  SeidL  (Mit  Portrait).  —  Musikalisches  in  den  Dichtuiifren 
Zola's.  Von  J.  von  Santen-Kolff.  (Forts,  in  Nr.  21/25,  27,  28,  29.)  —  Nr.  27. 
Zwei  Ausflöge  in  das  Gebiet  des  übema&ßigen  Dreiklanfcos  und  des  Dominant» 
Septimenakkordes.  Von  E.  Schweitser.  —  Alexander  Winterberger.  Mit  I^or- 
trait.)  (Forts,  in  Nr.  28.  29,  31.;  —  Eine  Aufgabe  fOr  die  Freunde  deutscher 
Knast  im  Sinne  ftieb.  Wagner's.  Yen  Morfp  Wiith.  ->  Nr.  31.  lisrt's  On- 
torium  •Christas«  und  die  alten  Mets!««.  Ve«  fl.  Fianke.  (Feste.  Nr.  31,  9S)^ 
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—  Minikbricfe  nn^  Bayreuth,  St.  Gallen  und  Paris  mit  Forts.;  —  Nr.  33. 
iranz  Lisit  7.  Von  Kichard  PohL  —  Fraiu  Listt  auf  dem  Pnradebette.  — 
Nr.  34/35.  Jean  Jacques  Rotaeau.  Ein  UmriO  der  geiMigen  Bewegung  aeiner 
Zeit,  Von  I.ouia  Sehlöaaer.  (ForU.  Nr.  36/37).  -  Zu  \yc8t])hal-Sokolowaky'9 
Aufaatx  über  die  volUiommenen  und  unToUkonunenen  Schlaase  in  der  Musik 
d«r  ftUta  naA  iiutt«UherUah«ii  Griten.  Von  Ol  hms.  —  LitttmMit  Wag- 
Mriiaw  aiM  Parit.  Von  J.  t.  flmtnrKolff,  (Porta.  Nr.  34/97.)  —  Biduurd 
Pohl.  - 

Keue  Ber2iii«r  Muaikaeitung.  Nr.  19.  Retseerinnerungea  Ton  W.  Langfaans. 
(Foitt.  in  Nr.  SO,  21,  22.)  Em  ungedraekCw  Brief  BMifaoren'i  («n  Madune 
Bigot).  —  Nr.  21.  N.  Paganini  und  seine  Guamert  Von  Ed.  Heron  Allen. 
(Forts,  in  Nr.  22,  23,  24.  25  >  —  Nr.  23.  Über  norwegische  Musik.  Von 
Ernst  ÜAeker.  (Schluß  in  Nr.  24.)  —  Nr.  25.  Übet  oinige  Fragen  der  heu- 
tigen araalkaBaalMB  Büduag.  Von  W.  Frandcnibn«.  (Porta,  b  Nr.  28.)  —  Nr.  26. 
Porpora  und  seine  Schule.  Von  Adolf  Schwärs.  (Forts,  in  Nr.  27,  28,  29|3tl,  31, 
32.)  —  Nr.  2'J.  Mendelssohn  iu  Berlin.  (Fort»,  in  Nr.  3o,  32,  33),  —  Nr.  31. 
Fran«  Lisst  f.  —  Nr.  3.i.  Eduard  Grell  i.  —  Nr.  34.  Apotheker  und  Doktor. 
Bin  hundar^ähriges  Jubil&um.   (Forts,  in  Nr.  85,  30). 

ITaue  Zeitschrift  für  Muaik.  Nr.  21.  Die  Instrumentation  der  modernen  Oper 
mit  Berflckaichtigung  der  Nibelungen.  Von  J.  Sehueht.  (Forts,  in  Nr.  22, 
26.)  —  Joaef  Haber  f.  —  Nr  24.  Die  23.  Tonkünsävrremmmkmg  dea  Allg. 
Deutschen  Muaikvcreins  in  Sondenhausen.  Von  Bruno  Sdirader.  (Forts,  in 
Nr.  25,  ?6.)  —  Nr.  27.  Ein  transponirendes  Tonsystem.  Von  Hugo  Rie- 
mann. (8ehlu0  in  Nr.  28.}  —  Nr.  28.  Anregung  (die  musikaUsehe  Form  der 
•Obaaeleii).  Bob.  MvaioL  ^  Nr.  29.  Vardeii  ttad  Waadeni  dar  Muaikfor- 
men.  Von  Louis  Schlösser.  (Sohluss  Nr.  30|.  —  Nr.  31.  Die  moderne  Orgel 
in  orchestTftlpr  Behandlung.  Von  A.  W.  Gottschalg.  [Schluß  Nr.  32j.  — 
Nr.  32.  Bayreuther  Festspiele.  1^76— 18Stt.  Von  Oskar  Sehwalm.  —  Nr.  33. 
Der  Geaaiigiiiitarri«9it  an  PMpaiaiidaft-Aaitalteii.  Von  F.  W.  Seriag.  (SeUnß 
Nr.  34  .  —  Am  Grabe  Linzt's.  —  Nr.  34.  VA.  Grell  ;  .  -  Nr  35.  Franz 
liiast.  (Forts.  Nr.  37. •  —  Nr.  36.  Anton  Bruckner  und  seine  tiebente 
Symphonie.    Von  Hermann  GenO. 

Baivue  WacnAriexme.   199,  f.  La  ßn  tfe  la  fnailiei*  4»  Löhtngtm,  —>  LtUii 

inddite  de  Tf'ßQni-r  <>  jrropron  de  Lohi  nqrm  en  JRfii.  —  Le  Vais»e(i>f-Tart6me . 
Bar  CatuUe  Memiit.  —  Xe  W^agneriwme  ü  i'rtranftr;  I.  Lettre  n$r  U»  mueijue 
mm,  Fat  WkäSmir  TmmAMB.  ^  ÄMtfyH»  th  Iv  J?eviie  dt  Sm^rmA,  — 
Nr,  i*  Xa  gmiiam  Lohengrin.  —  La  mort  dSs  IKuAanf  ffafwer.  Par  Switi- 
hume.  —  L'art  arynt,  itudedtH.de  Wohngen.  —  ,Vr  4  Chronique  du  v  oitt 
(ßn  de  ia  eai»  n).  —  PeinUtre  WagH^Uutui :  le  Aktion  de  1S86.  iW  Theodor 
d»  Wfpmn,  —  Xe  Wtupmimt  k  fillwafBi'.  Mtr»  dJmfMwf*  Bat  Imm 
N.  Parker.  —  Ttamhaeemr,  Par  Frat>%  Litxt.  —  Nr.  9.  Le»  ftU»  de  Boy- 
reutk  en  1888.  —  Nfttee  mr  la  mmique  Wapi^riennf  ft  /<•«  oi^trree  musiealee 
francainee  en  1886—1866.  Teothr  de  Hr'yzewa.  —  Trietan  et  leeuit,  etttde  par 
Laut*  de  Famtmai,  —  Votttere  de  BoffreHtk  (ßn  dmm  Nr.  7),  —  Nr,  7. 
Croniqiie  de  Bayreuth.  —  Note»  ßur  Pant/al.  Par  IT.  S.  ChambtHwm,  — 
Bibliographie  Wagniriettne.  Catahgue  dejf  tradnctinnt  de  JVagner. 
Behwalaeriaohe  Muaikaeitung.  Nr.  8.  Stimmbildungs- Übungen  in  M&nncr- 
Gesangrereinen.  Von  August  Glück.  (Schluß.  1  —  Nr.  9.  Die  fünfte  S&ku« 
larfpier  der  Schlacht  bei  Sempaeh.  :Fort.s.  in  Nr.  Ii  .  —  Felix  MendeUsohn- 
Bartholdy.  Von  S.  Bagge.  (SehluO).  —  Nr.  10.  Zur  Becherfrage.  —  Nr.  11. 
Daa  Sängerfest  in  Ami  Tom  5.  Juni  1S42.  (SeUuß  in  Nr.  13.)  —  Nr,  13, 
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Über  die  Zunahme  dea  MusiktreibcDs.  —  Ein  schweizerischer  EiaTierT:rtuo«e. 
fFriti  Bfamer).  ^  Nr.  14;  Du  18.  «dfceaftniMlhe  Siafctfett  u»  St.  Gallen. 
10  —  12.  Juli  1880.  '  (SobloD  in  Nr.  16  .  —  Das  Fentopiel  sur  V.  Slkabrfettf 
der  Schlacht  bei  Sempach.  —  Nr.  16.  Aus  Job.  Matth«Mn't  "der  Tollkonmwoe 
Kapellmeister^.  Von  IL  Kling.  ~ 
Blcn«!«  lar  dt«  mvaikalifloh«  WAU  Nr.  17.  Die  Theat«  ia  Wiao.  (FvrU. 
in  Xr.  88,  40).  ^  Nr.  41.  Di«  Muaikteta  im  SonmMr.  —  Nr.  43.  Fnas 
LiHzt.  — 

Sioiim.  Nr,  5.    Die  Formen  des  gottesdienstl.  Segens  in  den  alten  Liturgien.  — 
latroitat,  Oradtwle,  Olfertoria»,  Ooaummio  (Sehluß).  —  Nr.  8.  AMaztlioti- 

Rche  ^ottesdienstl.  Dcsiderien  mit  Nutzanwendung  fflr  un«ier  litnnrwchc«  Tre- 
ben. — •  Zur  CharfrMtagsaadacht.  —  Ordnung  für  die  Einweihung  eines  Bet- 
laalet.  —  Nr.  7.  Der  Fnlnengesang  in  der  ahhesdsehen  Kirehenoidnuog^  IM8 
Schluß  in  Nr.  2S;.  —  Nr.  8.  Die  Erweiterung  der  Oottesdienstordiiail^.  — 
Formiilnr  für  eine  Onindfitcinlcpittip.  Einweihung  tino«  Veierabendhauses.  — 
Die  Tonkunst.  Nr.  17.  Ein  lievolutionär  in  der  Musik  \Uerlios).  Von  Kob. 
Springer  fSoliluß}.  Nr.  18.  Die  eehireiserieelie  MtiencgeielbduJt  Von 
August  Wellmcr.  —  2ur  Cliankteristik  der  altrömi^chcn  Musik.  —  Pac-sion>- 
feier  in  Biberach.  —  Nr.  20.  Aphorismen.  Von  Louis  Köhler.  —  Nr.  22. 
Die  Berechtigung  der  Pol}'phome  in  den  modernen  Tanzformen.  Von  A.  Nau- 
bert  (Forte,  in  Nr.  15).  —  Nr.  83.  ^ne  nen«  KleTiater.  Von  H.  J.  Via- 
cent. —  Nr.  21.  Tnnlt(fnstlerver<amnihing  in  Snndershausen.  Von  W.  I^nfp- 
hans.  (Schluß  in  Nr.  26:.  —  Neue  (Jpem  von  KolK-rt  Musiol.  I  UrvasL  — 
Nr,  27.  Die  2U.  Tonkünstlerversamnüunfi  dts  allj:.  deutschet)  Musikverein«  in 
Kondershausen.  V'on  Bruno  Schräder.  —  Erinnerungen  an  Richard  Wagacr. 
Von  Heinrich  von  Stein.  Sc^J^lP  in  Xr.  28  .  —  Nr.  2**.  Ein  T*edal-PI;inino. — 
Nr.  2a.  Franz  liszt  f.  —  Emil  Scaria  i.  —  Nr.  30.  Eduard  Grell  f.  —  Uom 
BauBunm..  Ton'  Loniee  Otto.  Nr.  31.  Beyinutlier  BerielKt.  Von  H.  'M. 
Sdnaater.  —  BAckblick  auf  die  OmMertHfinn  1888/8  in  Wien.  Von  H;  M. 

Schuster.  (Fort«?.  Nr.  32.). 
Urania.  Nr.  4.  Oustav  Merkel  -f.  —  Der  Elektromagnetismus  in  sdner  Anwendung 
auf  die  moderne  Orgelbankunzt  —  Conrad  8dM«t  fForta.  Nr.  8,  6,  7).  — 
Nr.  5.  H.  Fr.  Frankenberger.  (Ndirologt.  —  Oi^werke-Ton  OeißUr  in  !ß3[<si- 
bürg.  —  Dispoidtion  eines  neuen  Konzert-Harmoniums  von  Schiedmayer  in 
Stuttgart.  —  Nr.  6.  Orgelwerke  von  Steinmeyer,  Üall,  Walcker  &  WolfsteDer. 
—  RoiaeiUlder  m  Tb..  Mann.  —  Nr.  7.  Ober  ehanlrteffielieolie  CIu>talbe^> 
tung  von  Eckardt-T'-iscn.  —  Orprelbauten  von  V  Krr  iT7>i:ich  in  Borna.  — 
Nr.  8.  Die  elektrische  Orgel  in  der  Kirche  St.  Nisicr  zu  Lyoo.  —  Die  neue 
Orgel  in  der  Propsteikirehe  zu  Arnsberg.  —  Ein  neues  Oi^elwerk  Ton  Link 
in  Gteikgen.  —  Nr.  iK  Disposition  der  neuen  Orgel  im  Stephansdom  zu  Wien 
▼on  Wnlclccr  X.-  Co.  —  Die  neue  Orsrel  in  der  fctadtkirchc  zu  Kranit mh  ins cn 
Ton  Oebr.  Strubel.  Keitebilder  ^Orgel  und  Harmonium  in  der  Augsburger 
AttMtellung).     Indliebe  Muaik. .  Von  D:  Bnneker. 
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▲alrt»  J.  A.  von  519. 
»Abdu  loadir  Ilm  Ohaini 

laiich  (ihaibi)  354. 

Abela.  C.  262. 

Aoeent  plainttf  68—70. 

Accorde  In  der  Lauten- 
musik 4a,  45  ff.,  48,  49. 
— Entwiddttiig  aer  fran- 
sösiftchen  und  italieni- 
schen A.  510. 

Aekermann,  Iii.  397. 

Adam  von  Fulda  56. 

Adler,  Guido  271. 

Adrien  Ic  Kov  37,  65. 

A(  tluük  18i  ff.  —  Ge- 
hiiits-  und  Form-  182. 

Affogik, musikalische  2^)4  ff. 

Albert,  Hr  ir  rieh  467—481. 

Alblinirer,  L.  256. 

Albrecht,  F.  A.  262. 

AI  Farabi  348,  497,  499, 
603,  609,  514, 

Alsermissen,  J.  393> 

Aliemande  92. 

Allgcraeine  Musikzeitung 
Aimzüge^  2G4.       ,  bA.i. 

Almanach  des  spectacleH 
1885  {Zeitschrift)  534. 

And)ros,A.W.  47 1.498,499. 

Andreas  de  Antiquis  440, 
458.  466. 

Angern  TIcv  ;e  (Zeitschrift) 
Aussüge  205,  398. 

d'AnglflM,  J.  Henry  71, 
72.  84. 

Anna,  Francesco  438,  466. 

Ante.  Hono.  466. 

.A  n  t  i  q  u  a  ri  !«cheKlUta]oge264, 

Anzeiger,  neuer  musikali- 
scher Z.  itschrift)  255. 
Araber,  Musik  der  347  ff. 


497  ff.  —  Tonsvstem 
348ff,  514,515.— Drittel- 

tonsystein  Dreithellinifj 
des  Oanztonintcnrallcs; 
498,  515.  —  Melodien 
352,  3r>3. 

Arien,  Aeltere  (Sammlun- 
gen) 536. 

Aristoteles  185. 

Aristotclti«  (Verfasser  de« 
tractatus  de  musica  i  'M\7). 

I ' Art  Modeme{Zeit8chrift), 
Auszüge  265,  398,  544. 

L'Aft  Musical  (Zeitschrift), 
AxiRKQgc  265,  397,  544. 

Artuüi  50. 

Attaignant  37. 

Aubcr,  1).  F.  E.  390. 

Auftakt  240. 

Bach,  J.  S.  259,  390,  391. 

—  Räthselkanon  357  ff. 

—  Konzert  für  zwei  Kla- 
viere in  CmoU  (Nr.  1) 
492-^87. 

Bach.  Leonhard  Fmil  202. 
Häumker,  W.  387,  396. 
Bujohr,  B.  202. 
Baker,  Th.  4nn,  407. 
Balafong,  517,  518. 
Ballard,  Jehan  5,  6$,  78. 
Baron,  E.  0.  24,  38,  46, 63. 
Barre  de  la  5. 
Barth.  G.  A.  H.  393. 
Bartolazzi  388. 
Baslin  (auchUallin)  Claude 

1,  89. 
Basset  78. 
Battke.  G.  393. 
Bauer,  M.  536. 
Bauemlwer  (hurdy^gurdy) 

309. 


Bazin.  F.  387. 
Beaujoyeux,  Baltaaarde??. 
Becfarc,  Valentin  37,  65. 
'  Becker,  O.  255. 
Beethoven,  L.  ran  359, 391 , 

BcUcrmann,  U.  257,  271 
Bergmann,  A.  388. 
Bergmanns,  P.  535. 
Bcrnards,  J.  257. 
Billeter,  H.  534. 
Biwa  421. 
Blüthner,  J.  536. 
Boas,  Franz  Dr.  408  ff. 
Bocquet  9,  46,  78,  97. 
Bodv.  A.  256. 
Böhme,  F.  M.  535. 
Boesset,  Antoine  77,  78, 

468,  472.  473,  476, 
—  Jean  Baptlate  77. 
Boetius  508. 
Bona.  Johannes  56. 
H      .  Ahiabam  2,  13, 

89  ff. 
Botey,  K.  536. 
Bottum,  G.  C.  256. 
BouTV  535. 
Brald,  I.  F.  393. 
Brambach,  W.,  367  ff. 
Brechter.  L.  387. 
Brett,  H.  389. 
Brinckhoff.  F.  540. 
Brocechus,  Johannes  428, 

439,  444,  458,  466. 
Brossard  24.  4«. 
Brown,  J.  D.  535. 
Buchstabennotation,  Ürftn- 

kische  33. 
Buffen,  F.  387. 
Bühne,  Zeitschrift  255. 
Bünte,  W. 

Bumey  302,  im,  323. 
32 
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Cadenzbildungen  in  den 
ital.  Vokalcompositionen 
de«  15.  Jabrh.  453  «T, 

46U. 

^'afiu  'ddin  al  -  Urmawi 

Camus,  O.  5.'{5. 
Canal.  Pietro  428,  429. 
Canarie  92. 

Ciuioii  :m,  H22  ff.  —  ..Sum- 

nuT  is  icuincn  in"  302  tf. 

—  HäthHelcaaon  tod  J.  S. 

Bach  357  ff. 
(^anti    carnevalcschi  430, 

447,  44H. 
Cantilena  277,  278.  —  coro- 

nata  278. 
Cansone  42*^.  —  Canzoni 

a  ballo  430,  446. 
Capelli.  Antonio  42fl. 
Ciipitolo  ( italienische  Dieb- 

tuu^sform)  440. 
Capreölun,  Antonius  437, 

444,  inr.. 
Cara.  Marco  435,  436,  4&0, 

459.  466. 
C'arducci,  Gic^ue  429. 
Caris-simi  51,  52,  (ii. 
Carossi,  Enrico  3S6. 
Ccbrian,  A.  389. 
Cerone,  458,  459. 
Cemtdi  256. 
Ceseni,  Percgrina  460. 
C!hani)>oniere8  30,  31,  71, 

84. 

Charabro,  Anne  1,  14,  15. 
Chappel,  William  302. 
Chinesen,  Musili  der  25ti, 

5iy.  —  Tonsystem  r»|'.», 

520.  —  Instrumpiiti-  ")•.'(). 
Chopin.  Fr.  25^1,  ..  is.  , 
Choral,  gregorianigoher 

305  ff. 
Christiani,  A.  540- 
Christiariowitsch,  A.  407. 
Chrvsandcr  HI,  281,  324, 

5i6. 

Cistre.  Tabulatur  der  37. 
CWk  -  Steiniger.  Fr.  257, 

390. 
Claike  256. 
Colaebon  38. 

CoU)r  273  ff,  289,  290,  292. 
Commer,  F.  b'JKi, 
Compire  466. 
Concourt  256. 
ÜODductua  276,  277,  280. 


Cnnrad  393. 

Contrapunkt,doppelt<:r  289. 
Coupenn,  Louia  18»  64  71. 

84. 

Courante  92. 
Couasemaker  SSO  ff. 

Dach,  bimon  468,  469. 
Damm,  O.  255. 

Dascanio,  Josquin  466. 
DiiViiri,  Stefuno  256. 
Dav,  .\lfrfd  257. 
Dehn,  b.  W.  396. 
Demophon,  Alexandro  466. 
Diet«.  Dr.  Max  256. 
Diwantus  276, 277, 2S3, 288. 
Disharmonie,  musikalische 
249. 

Dölker.  Ch.  262. 
Dolce,  Carlo  66. 

Double  92. 
Draescke,  F.  536« 
Drugma  291. 
Drove  s,  P.  G.  M.  256. 
Du  But  8,  46,  66. 
Du  Fay  302. 
Düfflin  202. 
Duprc,  ü.  466. 
Dur  und  Moll  51,  52,  53. 
Durand,  Emile  537. 
Dussek,  F.  L.  259. 
I  hnamik ,  nmsikaliache 
234  ff. 

Eccard  468,  469,  480. 

TKcho  musical  (Zeitschrift), 
Auszöge  265,  399,  544. 

Ehlert,  L.  255,  256. 

Khni.  J.  A.  263.  393. 

Ehrlich,  H.  262,  387,  540. 

Eichhorn,  H  256. 

Elli«.  Altxaiiiltr  K.  511  ff. 

Emmerling,  G.  2G3. 

TEnclos,  Ninon  de  7,  16, 
IT,  2T>.  —  Slour  de  7.  - 
If  tüni})eau  de  7,  16,  17. 

Encas  4*ir>. 

Engel,  Carl  410,  411. 
Engel,  G.  249,  513,  542. 
Erk,  L.  263,  393,  540. 
Euatache  ie  Sueur  2, 12, 90. 

Falconet,  Camille  26. 
Faure  542. 
Fauxbourdon  271. 

Fay,  A.  392. 
Ferrari,  Paolo  535. 


F^is  8,  21,  26,  280,  405, 
471,  47ß,  498.  511. 

Fisclicr,  A.  F.  W.  393. 

Fischer,  H.  258. 

Fleming,  F.  M.  537. 

Fliegende  Blätter  flllr  !»• 
tholiscbe  Kirchenmusik 
Zeitschrift) ,  Ausxüge 
266,  386  ,  399,  544. 

F<»f^ruinu(?.  Jacobus  466. 

Fuglianus,  I.udovicug  466 

Förster,  h.  3'^7. 

Form,  Begriff  der  F.  in 
der  Kunst  und  in  der 
Tonkunst  insb.  1 8 1  ff".  — 
IdentificirungdeaSehdnen 
mit  der  Form  1S2.  — 
Zu  Stoffund Gehalt  184  ff. 

—  Pajreholc^che  Wirk> 
ungen  der  F.  262. 

Furn-tftf,  Juhn  279,  362. 

Foster,  B.  263. 

Praneo  Ton  0»tn  276,  383. 

Frank,  V.  255. 

Franz,  IL  396. 

Pioberger  18. 66, 67,  81, 93. 

Frottole  427  ff.  —  Wesen 
429  ff.  —  Gruadformeo 
431,  432,  433.  —  Inhalt 
442.  —  Cadenzirun;;  4.52, 
453.  —  EinfluÜ  der  F. 
auf  die  Entwickltmg  dea 
Madrigals  427.  459,  160. 

—  Sammlungen  von  F. 
aus  dem  1 5.  Jn.427— 129. 

—  F.  mit  Instrumeatail- 
bffjleitung  4^4. 

Frott(>li-<tcn  Frottole 

—  Veraeich niß  der  F  in 
Petrucci's  Sammlung  466. 

Fucha,  Carl,  Dr.  258,  396. 
yM . 

Fux,  J.  272. 

Uiifor,  Franehinua  452, 456, 

461,  501. 
Gallot  8,  45,  81,  83. 
Garlandia,    Johannes  de 

273  ff.,  278,  292,  32  ». 
Gasnary  431. 

Gaulticr  (auch  Gautier, 
Gauthier,  Gauttier;  Denis 
1—180.  —  Persönlich- 
keit 2  ff.,  23.  —  Wirken 
und  Bedeutung  desselben 
für  die  1.Autenmusik  75  ff. 

—  Werke  »5  ff.  —  La 
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Uhctoriquc   des  Dieux 

I,   18,   89  ff.,   lOH,    I  III. 
Gaultier,  Knnemoud  2ü. 
Gaulticr,  Jacques  4,  5,  0, 

7  ff.,  in.  —  ident  mit 

Gaulticr  Ic  vicux  (?)  11. 
Gaultier,  Ic  vieux»  Sieur 

de  Ncüe  10,  58. 
Gaultier,  Pierre  au8  Orleans 

25,  27,  28. 
Gaultier,  Piene  aasCimiUtt 

28,  29,  .m 
Gaiitta  MuHicale  diMilano, 

AusxüKe  266,  544. 
Oelmer,  F.  363. 
Cuariin,  Giambftttiita  448. 
Gcraldus,  üamhraiiiie  324, 

325. 

Oerie,  Haiu,  Lautenlwieh 
535. 

Geraert,  F.  A.  32, 25S,  505. 
Gigue  92. 
Ginrd.  L.  386. 
Goodman,  P.  263. 
Gore  -  Oaieley ,  FrMerick 
272. 

Goudimel,  Claude  265, 468, 

469,  476,  177 
GraBzini,  Ant.  Franc  430, 

KU. 

Grccf,  W.  393. 
Gregoir,  Ed.  381),  5J2. 
Grctn-  260,  391. 
Griecnen,  Musik  der  500  ff.. 


506.  —  Beeinflussun;; 


(KT 


griechijtchen  M  usik  durch 
»Ho  Per«5cr  500,  501.  — 
TonsYstem  506.  —  Tetra- 
chora  .506. 

Grimaldi,  M.  L.  258. 

Grußmaiiu,  C.  263. 

Grove,  G.  534. 

Grumaillc,  E.  M.  20. 

Guagni,  Benvenuto  537. 

Gucdron  472,  47.!,  476. 

Ouhraaer,  U.  256,  535. 

Le  Guide  Mutieal  (Zeit- 
schrift;, Aussage  266, 
399,  545. 

Gumprecht,  O.  256. 

Uaa«,  F.  389. 

Habeil,  Pruni  256,  387, 

396. 

Helevy.  L.  386. 
Hallefuj  a  *  Zeitidirift),  Auft* 
BOge  266^  400,  545. 


Handel,  G.  F.  391,  5.38. 
Hammer-Purgstell  347,498 
Hanslick,  E.  387  ,  540. 
Hardelle  30,  31. 
Uarfe  öOl,  5412.  —  Xrlind- 
isehe  Harfennotation  505. 
Harmonie  249,  271^346. 

—  Princip  der  £.lang- 
vcrtretung  250,  —  Rnt- 
stchun^'  der  II.  aus  dem 
VoUugeMoge  325. 

fa    aaera  (Zeit« 

.Schrift  386. 
Uartmann,  £.  v.  392. 
Haeler ,  Leo  63. 
Hnndrock,  J.  369. 
Uaug,  M.  516. 
Hauptnann,   Moria  195, 

23?),  238,  249. 
Hauschild,  K.  o94. 
Hausegger,  F.  t.  542. 
Hawi  I  .  VMl. 
Hawkuu,  J.  302. 
Haydn,  J.  260. 
Ht-Kcl  185,  186,  201,  20«. 
Heidkr,  H.  263. 
Heinze.  L.  258. 
Hclbin?.  A.  263. 
Helm,  Theodor  257,  396. 
Heimholt!  167,  250,  537, 

542. 

Henne«,  A.  .389. 
Herbart  206. 
Hermann,  F.  '1'»'^. 
Hormannus  Contractu^  367, 

—  373. 

Herzog,  J.  G.  26.3,  394,542. 
Hesdimulü  428. 
Hiebsch,  J.  263. 
HieronymuB  de  Moravia 

273. 
Hiller,  F.  389. 
Hintersteiner,  J.  396. 
Honophrius,  Patannus466. 
Hoppe,  W.  389. 
Howard,  J.  391 
Hummel,  J.  N.  391. 
Huygena,  Conatantin  3—6, 

497. 

Im  Hoff,  Jaenl)  Wilhelm  11. 
Imitation  vgl.  Nachahmung. 
Inder,  Tonsyatem  der  515, 

516.  —  OpfennvMik  516. 
Indianer,  Gesäuge  der 406ff., 

410.  —  Listraj&eDte  410. 
Initrumeiitaliiiadk  228. 


Irländisdie  Baxfennolation 

505. 

Isaac.  H.  429,  430,  447. 
Ltava  521. 

Italienische  Vocalmusik, 
Einfluss  der  Lau  tenmu  Ri  k 
auf  die  4ri:t.  —  Cadcns- 
bildungen  in  der  i.  Y. 
des  15.  Ih.  453  ft,  460. 
—  TgL  auch  Fkottole. 

Jaequot,  Albert  257. 

Jan,  K.  V.  257. 

Jansen,  A.  396,  528. 

Japanesen,Tons]r8tem521ir. 
Musikinstiunente  520 
bis  522. 

JaTa,  Tons\  .stcme  518. 519. 
— TonleiierderSiirendru- 
instrumente  518,  —  der 
Peloginstrumente  519. 
i  Jodler  327  ff. 

Jugendpost,  mut^ikalischu 
fZeitaohrift)  394. 

Kade,  Otto  541. 

Kamm,  F.  394. 

Kant  1*^",  -joo. 

Kawerau,  W.  .387. 

Kayser,  J.  .387. 

Kerl,  Johann  Kaspar  289. 

Kicnsl,  W.  388.  542. 

Kiesewetter  427, 443, 498 ff. 

Killigrcw  3,  7. 

Kirchentöne  .50  ff.  —  l^man- 
cipation  50,  51.  —  Ke- 
ductiun  51,  53.  —  Cha> 
rakter  ää,  56,  59. 

Kürrtchner,  J.  534,  542. 

Kithara  501. 

Klangfarbe,  verschiedene, 
«Weier  gleicher  Töne,  eine 
Folge  aer  an  St&rkc  oder 
Anzahl  ungleieh  beiffe> 
mischten  Obertönc  191. 

Klauwell,  Otto  302. 

KlaTierlehrer.  der  (Zeit- 
schrift 255,  386. 

Klose,  U.  389. 

Klon,  J.  P.  394. 

Köhler,  L.  258,  389. 

KommOUer,  Utto  257. 

Koto  521. 

Krüger,  Eduard  2-J 
Kumtau,  Art  seiner  Ver- 
sierungabeieieliming  67. 
KOhner  389. 

32« 
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KOmmerle,  S.  386.  534. 
Kunst,  Begriff  205,  206, 
213. 

Lftbovde  17,  25,  76  497, 

502. 

Lam^adius,   W.  A.  535, 

Land,'  J.  P.  N.  257,  497 
bis  511.  5J2,  514. 

Lange,  R.  258. 

Langhaus,  W.  302,  535, 
542. 

LasWius  (LanicruB)  3,  511. 

7  ;r:tc  n,  rt4  ff.,  34S,  .•J52. 
■iUU  Ii.,  514,  515.  —  in 
Arabien  35,  37,  499  ff., 
515,  —  bei  den  Perseni 

502.  —  Entwicklung  der 
Gestalt  :*S,  :\>).  —  vier- 
saitige  37.  —  fünf-,  .sechs- 
und  inehrchorigc  L.  37  ff., 

503.  —  Stimmung  43  ff., 
500  ff. ,  vgl.  auch  Accord. 

Lautenbücher  37,  535. 

Lftutenmusik ,  Einfluß  der 
L.  auf  die  Klaviermusik 
36,  72.  93.  —  nuf  die 
ital.  Vocalmusik  Ii  >. 

Lautentabulatur  33  ff..  äU4 
ff.  —  Linienschrift  der 
34.  —  Italienische  L.  36. 

504.  —  Französische  37, 
40  ff.,  60,  74,  504.  — 
lleutschL'  :i3,  507.  r.U9. 
NoUmseichen  60  ff.  — 
Tsktieiolien  62.  —  Vor» 
tragsseich(  ri  fif»  ff.  — 
Fingersatsseichen  73. 

Le  Bcgue  71, 
l,ebert,  8.  389. 
Lemcke,  V.  388. 
Lennoves,  M.  389. 
Liebe. 'L.  394. 
Lilicncron.  Kochus  von  257, 

373,  635. 
Lindau,  P.  257. 
Linge,  A.  :m. 
Lipps,  Theodor  249  ff. 
Liszt,  Franz  5itS. 
Livens,  Jan    {Livius  Jo- 

liaiincs)  3,  4,  5. 
T,obc.  J.  C.  386. 
Lül)w;issL'r  4ü9,  479. 
Lodi,  Piutro  da  428,  466. 
1,0 ebner,  J.  386. 
Losi  75. 


Ludwig  XIU.  77. 
Lfltgea.  B.  258. 

Lupatu.^,  Georgius  466. 

Luxanus,  Philippas  444, 
463.  466. 

Luscinius  509. 
,  Lussy,  M.  234  ,  23G.  389. 
I  Lyra  38. 

Lyra,  die  Züit8Qlirift),Aus- 
,     sage  266. 


Macfarren,  Walter  258. 
Mackensie,  Morell  537. 
Madrigal   427,  459,  460, 
465.  —  Einfluß  der  Frot- 
tule  auf  die  Entwicklung 
de»  M.  427,  45".»,  KU). 
Mahup  (auch  Mapesj  Gual- 

terua  302. 
Mair,  Franz  263. 
Maldeghum,  M.  TL  538. 
Maler ,    Lucas    ( Lsuten- 

macher)  5,  39, 
Mandore  37. 
Mann,  Karl  542. 
I  Marcello,  Benedfitto  538. 
:  Marchand  71. 

Marsop,  P.  392,  540. 
.  Martini  323. 
I  Masset,  J.  J.  537. 
,  Mastrigli,  L.  535. 
j  Mattheson  75,  84. 
I  Meister,  K.  25N,  263,  389. 
Melgunow.  J.  \  MI. 
Mendelssohn  -  iiortholdy, 

FsUx  260,  535. 
Mendes,  C.  388,  542. 
M^nestrel,  le  (Zeitsohrift) 
Ausiflge  267,  400,  545. 
Mensch,  E.  5^.'-). 
Merseime,  P.  6,  9,  37,  50, 
70,  76,  78,  472,  476. 
Meschaquft,  Hiondt  355, 
515. 

Metlifessel,  E.  394. 

Metrum  237. 
Mettenleiter,  B.  537. 
Meyer,  W.  537. 
Mczangcau  9,  78,  SS. 
Michael,  auch  Micha  436, 

438.  444,  446,  466. 
Michaelis  A.  389. 
Milleran  (Codex)  11,81,83. 
Mitterer,  Ignas  257,  394, 

395. 

Mohun  Tagoro  515. 


Monatshefte  ffir  Musikge- 
scfaichtc(Zeitselirill)^iie- 

sttge  267,  40U,  546. 

Moodseer  Uandsckrift  3itt. 

Montargis  535. 

Morlaye,  Guillaume  37. 

Mosllm  ibn  Mubria  350. 

Moszkowski,  A.  542. 

Motive  237,  238.  —  an-, 
ab-  und  inbetonte  M. 
(nach  U.  Rieroann)  23Sl. 

Mott,  Henry  A.  537. 

Moulini^  (Mouline)  Etienne 
468—472. 

Muuton  S,  45,  82.  ^3,  88. 

Mozart,  W.  A.  26ü,  b  is. 

Muglin,  Heinrich  v.  3t0. 

Müfier,  Hans,  3*^s 

Muris,  Johamies  du  -:T7, 
289,  290,  322. 

Musical  Times ,  the  (Zeit- 
schritt,, Au-szüge  267, 
401,  546. 

Musica  Sacra  (Zeitschrift}, 
herausgeg.  von  Witt  267, 
395,  4ül,  546. 

Musica  Sacra  (Zeitschrift;, 
herausgeg.  von  G.  Amelli, 
Auszüge  207 ,  4fil,  546. 

Musik,  die  in  eiiisdne 
Stimmen  serfallende  und 
in  Mensurulnotfn  ge- 
schriebene Vocalmusik 
32.  —  «ueli  Tabv- 
latur. 

I  Musikalische  Kundoehau, 
I    herausgeg.  ToaJ.  Engel' 

,  mann, 
I  546. 

j  Mnsikalisehe  Rund^duui, 

herausgeg.  von  L»  Kluf  , 
Aussage  267. 
MusikaliMlies  Wodieii' 
blntt.  Aussöge  268,  402. 

546. 

Musik-  und  Kunstieitui^ 

Leipziger  387. 
Musik-Zeitung,  neue  387. 
Mutation  52. 
Mutlaq  352. 


Nachalimtmg,  Begriff  2T|. 
272.  —  iti  der  Mehr- 
stimmigkeit 271  —  346. 

NanteuU,  Kobert  2, 12,  13, 
90. 
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Naumann,  Emit  Wl,  289, 

Neruda,  A.  m. 
Neue  Berliner  MuiDuiei- 
tnn;;.  AunOge  tt8,  402, 

547. 

Neue ZeHsehrift  für  Musik, 
Auszüge  269,  402  .  547. 

Neusiedler,  Hans  1(8,  dU9. 

Niegli,  A.  :m. 

Nola,  Oiovaani  Itomenioo 
da  462. 

Notenschrift  für  die  Laute, 
33,  60  ff.  —  der  Men- 
Buralmusik  tlU,  Gl.  —  ult- 
fn^eehischclnstrumentul- 
r.ii4.  —  der  Araber  347  ff. 
fränkiachc  liviohstabcn- 
notation  33.  —  irländi- 
sche Harfennotation  505. 

Noufflard,  O.  543. 

Oberhoffer.  H.  258,  263. 

übertöne  1S7  ff,  194,  195. 
—  Bedeutung  der  O.  für 
die  Theorie  der  Musik 
1S7  ff.  —  Bodeatung  der 
O.  fttr  die  Xlang&rbc 
191. 

Oetave.  Einthdlnnfr  derO. 

in  18  Töne  (besichungs- 
weisc  17  Intervalle)  bei 
den  Arabern  498,  499» 

515. 
Ode  440. 
Odingten.  Waller  276, 378, 

•27!),  i's:?,  -iSfi. 
Üestcrlein,  Nicolaus  535, 
543. 

Oettingcn,  A,  v  n  '2'0. 
Üpfermusik,  indische  616. 
Opiti,  Martin  476,  478, 

479. 
Oppcl,  K.  3S6b 
Organum  purum  285,  386, 

2^«i  2 '.Kl. 

ürgeltabulatur  33,  ÖU,  61, 
71. 

(Uu  rh'v,  H.  468. 
Osterwald,  W.  38b. 

l*a«rnerre  2'*^. 
l'alestriua   25ü,  26(»,  391, 
538. 

Parsifal  (Zeitschrift)  255. 
Partitur  32. 
Faitonrelle  447. 


Patala  517. 
Pavane  92. 

Peloginpitruniünto  519.  — 
yffl.  auch  Java. 

Penchon,  Julien  78. 

l'erotinu«  281,  293. 

Perrault  1,  12,  24. 

Perrine  12,  22.  8S. 

Perser  5(I0,  501.  —  Be- 
einflussung der  abend- 
ländischen und  arabi- 
schen Musik  durch  die 
P.  501.  —  Vermittlung 
d("!  'l'f'trachurdiyatemH 
durcli  die  5ül. 

Petrueci ,  Ottaviano  de 
427  ff. 

Phrasining.  musikalische 

2:54  tr.,  488  ff. 
PicculcUis.Oiovannide  388. 
Piel.  r.  537. 
Pifaro,  Nicolo  461,  466. 
Poesie ,  KhyÜunu«  üi  der 

489,  493. 
Porta,  de  la,  Georgine  466. 
Postel,  K.  268. 
Pougin,  A.  535. 
Praetorittt,  Bfidiael  36, 42, 

63. 
Du  Prfc  88. 
Preyer,  AV  -»51. 
Prosdocimus    de  Beldo* 

mandie  291.  293. 
Pureell,  Ueniy  95. 

Quart -Ten  -  Quart-  Stim- 
mung 504  ff.  —  der 
Lauten  504,  507,  510. 

Ral);il)  i"!. 

Käth^elcanun  v.  J.  S.  Bach 
357  ff.  I 

Kaga  f)16.  —  Verwandt- 
schaft der  K.  mit  den 
Zigeunermelodien  517. 

Kamann,  h.  258,  388,  389, 
396.  543. 

Kameau  29,  72. 

Ranat  517. 

Kiismu  458,  466.  I 
Kasumoffskv,  Dimitry  341.  | 
lUbbeling,  25^.  1 
Regenbogen,  Meister  310.  , 
Reimann,  H.  388. 
Rcinecke,  C.  3*»6.  1 
Reinhard,  A.  263. 
Beiaeh,  A.  267, 


Reiier,  H.  396. 

Reissmann,  A.  535,  543. 

R^mo,  F.  392,  396. 

Revue  Wagnerienne  (Zeit- 
schrift), Aunttge  492, 
547. 

Rheinberger,  J.  395. 

I,a  Rhctorique  des  Dicux 
1,  18,  89  ff.  —  Inhalte- 
angabe 109,  110. —TgL 
Denis  Gauliier. 

Rhythmus ,  mu&iktdiüeher 
234,  237,  488  ff.  —  su 
Sprachrhvthnius  488  ff. 

Richter,  Alfred  ö43. 

Richter,  E.  F.  390. 

Richter,  Juseiine  537. 

Riedel,  Kmil  257. 

Riehm,  W.  537. 

Riemann,  Hugo  32,  234, 
255,  386,  488,  534,  637. 

Riemsdijk,  h  C.  M.  van 
257,  288. 

Rlgum,  Antonio  466. 

Rimbault,  E.  F.  im,  323. 

Rip|)e,  Albert  de  Mantove 

Ritter,  C.  F.  536. 
Ritter,  H.  258,  392,  396. 
Roberthin  472.  479. 
Rockstro.  W.  a  393,  304, 

388,  543. 
Rode,  P.  260. 
Rohrer,  F.  :i92. 
RondeUus  277—279. 
Rore,  Cy  prian  de  462. 
RossetuB,  Ant i  iiins  4(>H. 
Kouimue,  Mautuunus  4t>6. 
Rota  (Canon)  279,  302.  303. 
Rota  Instrument)  309. 
Rousseau,  J.  J.  24,  29,  257. 
Roootham,  J.  F.  536.^ 
Rundschau,  musikaliaelie 

[Zeitschrift)  255. 
Russi8eheVolke1ieder342ff. 
Eust,  F.  ^y.  20! 
Ruth  (Litterathistoriker; 

430. 

Sackpfeife  (bag-pipe)  309, 
515. 

Saint-Saens,  Camille  396. 
Samaritani,  Rauieri  de' 430. 
Saii<lr;H  390. 
Sarali;iii(lr  1)2. 
Sarendr  o  mstrumente  518. 
—  TgL  audi  #aTa. 
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SduttMtt  'ddin  ac-CaiJawi 
349. 

Schnncnhurfr,  E.  ''^»■>. 
Soheibel.  Gottfried  84. 
Seldctterar,  H.  M.  538. 
Schmctz,  P.  395. 
Schtnieder,  Paul  3b8. 
Schmitt,  H.  396. 
Schräder,  B.  262. 
Schrattcnholr,  J.  262. 
Schreckenberger,  W.  543. 
Schubert,  Frana  261,  3S0, 

■^*^\,  r>;{9,  54a. 
Schats,  Heinrich  261,388, 

.•{!M,  478,  480. 
Schulte,  F.  ;J95. 
Schultz,  A.  :<9(). 
Schuke,  W.  395. 
Schumann,  Robert,  257, 

261,  514  ff.,  527  ff.»  539, 

543. 

8chur6,  Ed.  536. 
Schwan,  E.  536. 

Schweizerische  Musikzei- 
tung  und  Sänperblatt. 
Auszüge  269,  403,  517. 

Scotus,  Paulus  466. 

Scrivano,  Francesco  428, 
455. 

Seebourg,  F.  257. 
Seifert,  W.  390. 
Seits.  K.  263. 
Semple,  Armand  537. 
Scring,  F.  W.25S,  263,  2M, 

.390,  395.  539.  541,  543. 
Seydler,  Th.  258. 
Siameten,  Toniratem  der 

517. 

Sieber,  F.  390. 

Sien-tsu  (^inesisehe  Gui- 

tarrc)  .520. 

Signale  für  die  musikalische 
Welt  (Zeitnehriftl  867.  — 
Auszüge  209,  403,  TAH. 

Silesius,  Angelus  256. 

Siona  (Zeitmirift),  Atit- 
lOge  269,  403,  54S. 

Sitar  lindisches  Saiten- 
instrument) 516. 

Söltcr,  U.  A.  F.  264. 

Sonette  428,  439. 

Soubies,  A.  888,  396,  536. 

Sperontes  ^2. 

Spörl,  Peter  310. 

Spitta,  F.  388. 

Spitt«.  Philipp82, 261, 357, 
391,  4b7. 


Sprache,  Kh>'thmus  in  der 
489  ff.  —  Wort*  und  Ton- 

spräche  230. 
Stahl,  F.  Th.  259. 
Steiner,  7.  392. 
Stcinitzer,  M.  262,  543. 
Stern,  K.  3SS. 
Stobaeua,  Johann  481. 
Stockhausen,  E.  von  488. 
Stockhausen,  J.  396. 
Stöhn,  H.  536. 
Strnmbntto  (Stnmoto)  428, 

437.  438. 
Stransky,  Sigmund  393. 
Strebel,  J.  V.  396. 
Stricker.  S.  2(}2. 
Stringarius,  Antonlu«  448, 

466. 

Struth,  A.  390. 
Stumpf,  C.  291,  540. 
Su  dan  csen,  Oesinge  dei423. 
Suite  93,  94. 
Swdingk  289. 

Tabulatur  32  ff.,  60,  61.  — 
Entstehung  32.  —  Wesrn 
32.  —  Notenzeichen  33, 
60,  61.  —  Taktstrich  33. 
—  Für  Laute,  Orgel  vgl. 
Lauten-,  Orgeltabulatur. 

Takt-Arten  239  ff.  —  Auf- 
takt 240,  244. 

Talea  290,  292. 

Tanbur  515. 

Tannert  396. 

Tar  (Saiteninatrumentj  517. 
Tetraebord  500  ff.  —  Ver- 
mittlung des  Tetrachord- 

Sstems  durch  die  Perser 
1.  —  Entwicklung  der 
Tctrachord  -  T-ehre  auf 
Grundlage   der  Saiten- 
instrumente 501.  502. — 
bei  den  Griechen  500, 506. 
Theile,  Johann  289. 
TheodoTteni  deCanpo  291. 
Thrane,  C  :f''*^. 
Thysius  (Lauteubuch)  497. 
Timenbrueker  (Lanten- 

macher^  39. 
Tijdschrift  der  Verecniging 
voor  Noord-Nedcrlands 
Muziekgeschiedenis'Zeit- 
schriftj  256,  534. 
Titon  duTiUet  H,  11,  24  ff. 
Tombcau  84 .  —  de  TEnelos 
7,  108,  169. 


Ton  189  ff.  —  Frodnet 
Ton  anfeinaaderlblgen- 
den  Schwingungen  189, 
190. 226, 250  ff.  —  Klang- 
farbe 191,  192.  —  Aaa- 
druck  des  Sedisnleb» 
193. 

Tonkunat,  BegriffderFem 

in  der  181—233 
Tonkunst,  die  (Zeitachrift . 

Auszüge  269,  403,  MS. 
Tonrhvtnmus  251. 
Tonscnrift,    vgL  Noten- 

aehrift 

Tonmrsteme,  vgl.  424  ff  , 
511  ff.  —  1.  siebcnstufigtf 
424.  425,  514.  —  der 
Araber  34S  ff..  498.  514. 
515.  —  Chinesen  519.  — 
Japanesen  521  ff.  — Inder 
515.  —  Per«er  .348  .  350. 
—  Siamesen  517.  — 
II.  fünfstufige  424,  425. 
518  ff.  —  der  Imtm 
518,  519. 

Tremblcment  65C,  80.  TgL 
auch  Triller. 

Treuge,  J.  264. 

Triller  65  ff 

Trumboncino ,  Bartolonwo 
433,  434,  438,  444,  449. 
450,  459,  466. 

Trovs,  de  (Maler)  9. 

Tscheng  Instrument!  520. 

Tschin  (Laute  520. 

Tschirch,  B.  390. 

Tunner,  S.  259. 


üeberUe.  A.  390. 

Uebrich.  K.  Y.  395. 
Urania  i  Zeitschrift] ,  Aue* 
Bfl^  270.  387,  548. 

Urania  (Zeitschrift  .  h<  nius- 
geg.  von  O.  Keller  534. 


Valentin,  K.  257. 
VanderatraeCen,  E.  ▼.  3, 27. 

Vcrre  casse  (Vibrato  *  6*>  ff 
Vierteliahrsschrift,kircben- 

musiKaliaehe  534. 
VillaneUen  462. 
Villoteau  497,  498,  515. 
Vina  502,  517. 
Virdunj;.  Seb.  37. 
Yirgiualcomponisten  65, 67. 
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Vischer.  Friedrieh  1^2, 185. 

200,  201. 
Vivaldi.  A.  2r.l. 
Vokalmusik  229  ff.  —  vgl 

auch  Musik. 
Volkslied  in  DcuUchland 

im  16.  Jh.  :na  ff. 

Volksgesang ,  Entstehung 
der  Hiinnonio  aus  dem 
324  ff.  —  in  den  Alpen 
327  ff.  —  in  RuadAnd 
341  ff. 

Wairner.  JUehafd  261,  S62, 

:m,  534,  53Ü.  539. 
Wasielcwski  öib. 
IVeber.Oarl  Maria  T.5M  ff., 

5M.'i,  5:^9,  513. 
Weber,  Max  von  525. 
Weinwttnn,  K.  361.  539. 


Wellmer  396. 

Wennckamp  264. 

Westphal.  Rudolf  234. 230, 
240,  247,  257,  488,  504. 

Wiederholung,  Begriff27!, 
272.  —  iti  der  Mehr- 
stimmigkeit 271 — 346.  — 
vgl.  aura  coloruiid  talm. 

Wiener,  W. 

Wiener  musikalische  Zei- 

tttiig  270. 
Wiltberger,  H.  395. 
Wit.  P.  de  255. 
Wohlfalurt,  B.  390. 
Wolfram.  F  2r.l. 
Wolaogen,  H.  von  5;i6. 
Wüllner,  F.  264. 
Wunderlich,  A.  264. 
Wundt,  W.  187. 
Wupperaahl,  O.  392. 


Tang-taehin  (Inatrament) 

520. 

Zahn,  J.  390,  396. 
Zalzal  (arab.  Lautenist)  34S, 

514,  515. 
Zarlino,  O.  50,  2S9. 
ZeUer.  J.  M.  388. 
ZcHso  'auch  Oeaao)  Joan. 

Bapt.  466. 
Zigeuner,  Muaik  der  51 6  ff 
—  Zusanmienhniii^  der 
Z.-Melodien  mit  den  in- 
diadien  Baga't  516.  — 
Tonleiter  517. 
Zimmermann,  Kobert  182, 
I     185,  187. 

Zimmer,  F.  2a,  395,  396. 
I  Zubaty.  J.  388. 
I  Zttltt'a,Gaa5ng«der42S,4234 
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